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‘El discurso “teórico’ sobre el arte y mis en
concreto sobre la imagen de la pintura, al pasar los a5os,
paraddjieamente, olvidó la pintura, es decir, los colores. El
discurso de los colores residía en el discurso estético>
histórico o semiótico a la vez -de nuevo qu6 paradoja- como
la tarea ciega, lo no dicho, lo impensado, el lugar del
inconsciente, diferido en su expresión, atrasado en su
posición, hasta el punto de cuestionamos si su misma
formulación era posible. ¿Son nombrables los colores en el
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Durante la última década todo lo relacionado con el color ha sido objeto de un
despliegue sin precedentes. Los diversos ámbitos específicos han aportado sus
observaciones y estudios particulares, permitiendo que ese gran impulso cultural cuente
hoy con un enfoque multidisciplinar de gran interés.
Desde hace años dicha investigación científica apoya las labores de restauración
de obras de arte. Son muchas las metodologías que permiten ahondar en las entrañas
de la materia cromática, proporcionando datos esenciales sobre la constitución física
de las obras así como de las diferentes fases por las que el artista pasa hasta finalizar
su creación.
Aún siendo vital la materia como elemento sustentador de la imagen,
posibilitando su percepción en la conciencia del observador, aquélla no es el verdadero
alma de la obra y, por tanto, no debemos dejarnos cegar por su poder. Como ya
expuso Brandi la singularidad de la obra de arte con respecto al resto de los productos
creados por el hombre no depende de su consistencia material sino de su condición
artística. El color (componente material de la obra) es un medio que el artista utiliza
para poder plasmar su idea sobre la superficie de un lienzo, esto es, le sirve de ep~fanta
de la imagen.
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La imagen pintada constituye un modo de expresión, nace del deseo de
comunicación mostrado por su creador. Los signos que forman el mensaje normalmente
obedecen a una estructura convencional, a un lenguaje dependiente de la técnica
empleada, de las escuelas, de las épocas, de las exigencias del cliente o del propio
espíritu del artista. El color no es sólo un mero elemento estético de la imagen: es
portador de un mensaje, expresión de una idea.
Aunque el lenguaje simbólico ha sido fundamental en cualquier religión, sin
duda fue en el Cristianismo donde logró un mayor desarrollo gracias a la labor que los
teólogos ejercieron en el campo del arte. El carácter esencialmente pedagógico que
aquél tuvo durante toda la Edad Media hizo que la iconografía alcanzase un desarrollo
pleno, constituyéndose una escritura que todo artista debía aprender. El simbolismo
invadió todos los ámbitos de la vida. En ese contexto, el color fue considerado un nexo
de conjunción entre el cielo y la tierra, el puente luminoso que comunicaba el Cosmos
con el mundo terreno. Por su poder de impresión inmediata y sus efectos en el ánimo
del espectador, se le consideró adecuado para acercar el mensaje religioso a la gran
masa, surgiendo ya desde el primer momento normativas que regulaban su correcto
uso. Las imágenes pintadas en los muros de las iglesias, en los retablos o en las hojas
de las biblias y manuscritos miniados se mostraban “legibles” ante los ojos de los
fieles.
Ahora bien, si al interlocutor le fallaba el mecanismo de la comprensión, el
diálogo con la obra podía interrumpirse. Por esta razón, la participación del espectador
en la lectura de las imágenes es fundamental en la interpretación de las formas y de los
colores, estando aquélla condicionada por quién mire y cómo mire. Ya Leonardo
enunció como norma primera del pintor su condición de “saber ver” el entorno que le
rodeaba para poder plasmarlo en su pintura. Esta premisa ¿no debe cumplirse también
en el espectador? Nosotros creemos que si. Más aún, la comprensión interpretativa de
una imagen debe llevar implícita más que un acto de ver, una acción de mirar,
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Basta abrir los ojos ante cualquier pintura para encontrarnos con un universo
organizado de formas y colores. Si la acción de ver se produce de manera instantánea,
no ocurre lo mismo cuando de lo que se trata es de apreciar en toda su magnitud la
obra que tenemos delante, De manera general, dos posturas viene siendo comunes en
nuestra época a la hora de analizar un cuadro. Por un lado, se encuentra la gran masa
de público que, abandonándose al placer inmediato y cegados por la belleza, tiende a
considerar el color, presente en las pinturas que llenan las salas de los museos,
únicamente como un simple adorno atribuyendo un excesivo protagonismo al valor
estético sin pararse a considerar que detrás de la superficie puede y en muchos casos
se encuentra un mundo entretejido con un profundo significado, velado por nuestra
propia incapacidad de ir más alía de las apariencias. En la línea opuesta se sitúan
aquéllos que habituados a una labor de archivo se conforman con una simple fotografía
en blanco y negro, dando primacía a las formas y relegando al olvido uno de los
elementos esenciales de la pintura. Tanto para unos corno para otros la multitud de
significados del color permanece oculta. Probablemente la situación que acabamos de
describir es consecuencia directa de varios factores desarrollados a partir del siglo XVI
en adelante.
La propagación de las imágenes a través del grabado modificó todos los
sistemas de color, influyendo de manera directa en la pintura al considerar a la forma
corno elemento prioritario y dejar al color relegado a un segundo píano. La inclusión
del blanco y del negro en las escalas cromáticas gracias a los experimentos de Newton
con el prisma contribuyó a ello. Ya en el siglo XIX, la aparición de la fotografía
acentuó aún más este modo de pensar. Desde entonces, las reproducciones acromáticas
de obras de arte se convirtieron en el modo de transmisión de la pintura al público en
general. De ahí la costumbre de pensarla como un universo en escala de grises.
Pero también ocurre el proceso inverso. La enorme importancia que nuestro
mundo ha dado al color en el ámbito de la publicidad lleva parejo un desinterés por la
lectura. Nos hemos acostumbrado a situarnos ante una imagen coloreada y dejamos
guiar pasivarnente por las impresiones sensoriales que nos produce. Atrapados en las
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meras apariencias no somos capaces de reflexionar sobre lo que tenemos delante. En
tal situación aquellas figuras, símbolos o imágenes que en otro tiempo fueron “leídas”
hoy son sólo “visibles”, se han convertido en enigmas indescifrables, en formas
estéticamente agradables o desagradables pero absolutamente mudas en sus significados.
Si este hecho es más o menos aceptable entre las gentes que pasean por las salas
de los museos o visitan exposiciones, parece obvio que no debe serlo en aquéllos
llamados a trabajar con el pasado de los pueblos para permitir su transmisión al futuro:
nos referimos, claro está, al Restaurador. Éste debe afrontar la obra de arte desde tres
posiciones interdependientes: espectador, critico y operador, siendo las dos primeras
las que condicionan completamente la intervención a realizar. Él debe ser el mejor
espectador de la obra de arte, estando la comunicación que entable con ella determinada
no sólo por su sensibilidad sino también por su educación. A diferencia del resto, está
obligado a no dejarse atrapar por la mera visión de formas y colores, debiendo
trascender la superficie de lo aparente para imbuirse en el espíritu que la impregna.
Ello implica que deberá ser capaz de recopilar toda la información dictada por la obra
y sobre la obra para lograr la correcta rehabilitación del texto alterado y, por tanto, la
recuperación de su legibilidad.
Las siguientes páginas se han escrito pues pensando en el Restaurador. Nuestro
principal objetivo ha sido adiestrar la rnirada ante las imágenes de la iconografía
cristiana para, a través del color de las mismas, alejarnos de los aspectos técnico-
formales y ser capaces de plantearnos preguntas claves como qué función cumple este
elemento en la imagen, cuál es su sentido, qué factor o factores fueron determinantes
en su elección y distribución sobre la superficie pictórica. Para obtener respuestas a
estos interrogantes es preciso tener en cuenta las circunstancias históricas, tanto
personales como artísticas, sociales y religiosas, que condicionaron la realización y
codificación de las imágenes.
Los objetivos derivados de esta labor, se han dividido en cuatro grandes
apartados: 1) La materia y la imagen, 2) Lenguaje y simbolismo del color, 3) El color
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en la iconografía cristiana y 4) Identificación y simbolismo. A su vez, cada uno de
ellos abarca una serie de capítulos en los que se han desarrollado las siguientes ideas:
En el primer capítulo se ha perseguido un acercarniento a la obra de arte desde
un punto de vista material, estudiando todos aquellos factores que de una u otra forma
influyen en el cromatismo de la imagen alterando el mensaje.
Inmersos ya en la obra hemos abstraído de ella uno de sus componentes, esto
es, el color, para llevar a cabo un análisis del mismo desde diversas disciplinas. En los
siguientes capítulos analizaremos brevemente, pues no es éste el verdadero núcleo de
nuestra investigación, los fenómenos relativos a la visión cromática. Los ámbitos de
la fisiología de la visión, de la psicología de la percepción y, por último, el concepto
del color como significante serán los aspectos que centren nuestra atención.
Una vez indicado el nivel tan superficial en el que un espectador del siglo XX
se mueve al contemplar una pintura de carácter religioso y su escasa capacidad para
descifrar el signo cromático, parece obvio que el siguiente paso será el acercamiento
a un alfabeto olvidado, es decir, al color como símbolo. Los principios que rigen este
simbolismo y el significado general de los colores son los asuntos que estudiaremos en
el capitulo cuarto.
Asimismo, dedicaremos un amplio capitulo al examen de las correspondencias
basadas en la antigua teoría del color como indicación de la composición elemental. En
los dos primeros apartados nuestro interés se centrará en explicar la correlación
existente entre los elementos constitutivos del Universo y las sustancias componentes
del organismo humano. Por haber sido frecuentemente utilizadas en las artes visuales
abordaremos también el estudio de la influencia elemental y astral en las características
físicas externas (color de la piel y del cabello...) y en el estado mental del individuo.
Los dos últimos apartados del capitulo, dedicados a la alquimia y a la liturgia,
pretenden mostrar la conexión de las convenciones del color con ciertos rituales,
interesándonos especialmente por su influencia en el campo del vestido.
20
Después de abordar los aspectos generales del color, y puesto que nuestra
intención es estudiar el papel que éste ejerció en la iconografía cristiana, era preciso
comprender la función y finalidad de las imágenes pintadas en el sector eclesiástico.
Tal y como pretendemos demostrar en el capitulo sexto, la enorme fuerza de la imagen
visual fue aprovechada por la Iglesia de los primeros tiempos en el adoctrinamiento de
los fieles. Sin embargo, los peligros que un mal uso de ella podían ocasionar en el
logro de ese fin unidos a los abusos cometidos durante la Edad Media y a la
importancia que adquirió el concepto de decoro a partir del Renacimiento, fueron
causas suficientes para que se exigiese al pintor religioso atenerse a ciertos
condicionamientos en su obra. Es este tema el que desarrollaremos en el capitulo
séptimo, haciendo especial mención a la exactitud cromática determinada tanto por las
características propias del personaje como por la historia narrada. Un aspecto que
retomaremos en la últirna parte de nuestro trabajo, si bien aplicado a personajes y
escenas concretos.
Hasta aquí habríamos considerado el color en las imágenes cristianas como un
elemento que permitía al fiel la correcta identificación de lo representado. Sin embargo,
la elección y distribución de aquél en las diversas figuras de una escena pintada no
careció de significado. La simbologia del valor luminico y material de los colores
(pigmentos) y su jerárquica ordenación según el rango del personaje serán los asuntos
que trataremos en el capitulo octavo.
Por último, se ha dedicado un amplio apartado al análisis atento de la
representación iconográfica de un grupo de personajes con un papel fundamental en la
historia cristiana. Cada uno de ellos ha sido estudiado desde dos aspectos que revisten
un especial interés: por una parte, la fisonomía y por otra, la indumentaria junto a los
atributos adicionales.
Referente al primer tema, la humanidad ha estimado imperfectos multitud de
rasgos físicos y las artes visuales han recurrido a ellos como signos de referencia. Nos
ha interesado destacar los usos que los artistas han dado a esas distorsiones y
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deformidades del cuerpo (especialmente la tonalidad de la piel y del cabello) para aislar
o caracterizar, con implicaciones poderosamente negativas, a sus personajes.
Por otra parte, el vestido ha servido siempre para divulgar las actitudes de la
sociedad hacia las personas que la constituyen, manifestando el sexo, la edad, el rango,
la ocupación y el carácter moral de éstas. Así pues, analizaremos el color en la
indumentaria de algunos personajes pertenecientes a la historia cristiana para
desenmarañar el significado que tuvieron en cada época, ampliando nuestra visión de
quién era quién y de cómo se le admiraba o desestimaba.
En la consecución de estos objetivos, se ha diseñado un completo programa
heurístico, siendo, por tanto, muy variadas las fuentes consultadas. En primer lugar,
y atendiendo a las fuentes literarias y orales, se recurrió a la localización y estudio de
los textos oficiales eclesiásticos, incluyendo en este apartado además de las Sagradas
Escrituras, los escritos de los Santos Padres, teólogos y eruditos, las Bulas papales, los
Concilios generales, los Sínodos provinciales, los sermonarios y los textos litúrgicos.
En ellos encontrarnos información completa no sólo de las normativas que cada época
impusó a los hombres dedicados a crear imágenes a través de su pintura, sino también
de la crítica dirigida a los abusos cometidos.
Fue también necesaria la consulta de todos aquellos documentos considerados
extraoficiales por la Iglesia, pero que tuvieron una enorme influencia en las
representaciones artísticas, completando o modificando aspectos determinados de un
personaje o de un tema. A este respecto, las hagiografías y leyendas apócrifas, las
visiones místicas, los autos sacramentales y paralitiirgicos, así como la literatura
folclórica fueron de gran ayuda.
De un interés no menor resultó ser la lecturaatenta de los tratados de pintura
y recetarios técnicos, aportándonos datos sobre las costumbres y métodos de taller. En
los escritos de los tratadistas hemos encontrado también comentarios sobre algunas
cuestiones de iconografía religiosa y discusiones relativas a la conveniencia de ejemplos
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concretos. Estos manuales son valiosos en la medida que pretendieron ser avisos para
que los pintores no cometiesen errores histórico-doctrinales.
En cuanto a las fuentes documentales, las propias obras de arte con la gran
carga informativa que en si mismas guardan así como los contratos y otros documentos
referentes a los materiales pictóricos (testamentos de pintores, listas de compra de
pigmentos.. .etc.), han resultado de gran utilidad para corroborar la existencia de un
código cromático en la iconografía cristiana. No siempre el resultado de la búsqueda
ha sido satisfactorio. En ocasiones, el silencio total con que nos hemos encontrado nos
ha imposibilitado la localización de algún contrato que de manera contundente apoyase
nuestra hipótesis sobre un determinado personaje.
Asimismo, se ha consultado una extensa bibliografía específica sobre las teorías
y técnicas del color. Los trabajos de iconógrafos y otros estudiosos del campo del arte
también han sido examinados, no dejando de sorprendernos el escaso interés mostrado
hacia la presencia del color en las imágenes de la historia cristiana.
La selección de todas las obras de arte que reproducimos en el segundo tomo
ha sido realizada en su mayor parte de manera arbitraria y responde al afán de
proponer al lector tinos ejemplos susceptibles de ilustrar de la mejor manera posible las
ideas desarrolladas en el texto. Gráficos y tablas se han incluido en el primer tomo por
considerarlos aclaratorios al documento.
Convendría subrayar, por último, que este libro está dedicado a releer la
pintura. Los colores de las imágenes pintadas fueron en otras épocas aventuras
ideológicas de la historia cultural de Occidente. Debemos aprender a mirarlos y a
pensarlos si queremos rencontramos con nuestros origenes olvidados y, por tanto,
entender nuestra historia. No es pues un trabajo terminado sino el comienzo de una
búsqueda.
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WR~FR4U~IR~A flIRrIFL= LA MA1F]EI~A ~{LA ]IMAGI~N
CAPÍTULO L- LA OBRA DE ARTE COMO CONJUNTO
ESTRUCTURAL
1.- LA OBRA DE ARTE COMO CONJUNTO ESTRUCTURAL
La imagen pintada que percibimos cuando contemplamos una obra de arte no
es sólo una superficie coloreada, sino también una estructura material constituida por
un conjunto de capas. Entendida así, aquélla se nos presenta como el resultado de una
serie de procesos, respondiendo unos a la propia intencionalidad del artista y otros a
los avatares sufridos por la materia misma de que está constituida. En ambos casos, los
procedimientos técnicos utilizados en la elaboración de la imagen son factores
determinantes en su conservación.
Podemos decir que el estado en el que se encuentra una obra de arte no depende
del comportamiento aislado de cada estrato sino de su conjunto, puesto que todos y
cada uno de sus elementos configuran el “compendio” cuyo resultado final es la
pintura. De la interacción correcta de los estratos dependen tanto las propiedades físicas
y estructurales como los aspectos ópticos y cromáticos de la imagen. Es evidente la
íntima relación existente entre la parte material de un cuadro y la figura pintada en él.
Sólo a través de los medios físicos ésta puede ser transmitida’ (veánse gráficos 1 y 2).
Pero con el paso del tiempo, toda imagen pictórica sufre un envejecimiento
natural y, por tanto, se nos presenta en un estado diferente al de su origen. El trabajo
Es la materia como “epifania de la imagen a la que se refifid Cesare Brandi, v¿ase BRANDI, O., Teoría de la restauración,
Alianza Forma, Madrid, ¡988, pág.19.
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de aquél es en si mismo un documento de la historia de la obra, ya sea debido a la
evolución de los componentes químicos de los pigmentos o al trabajo de los hombres
que, a lo largo de los siglos, han barnizado, repintado, modificado o suprimido tal o
cual capa de pintura.
Cada obra de arte y más en concreto cada detalle de la misma, según su edad,















1.1.- Los soportes pictóricos y su influencia en la magen
La superficie pictórica de la obra de arte tendrá, desde el punto de vista
estético, un carácter u otro dependiendo del material que se haya empleado como
soporte. Por otra parte, el proceso de envejecimiento al que están sometidos todos y
cada uno de los materiales constitutivos de una obra afecta notablemente al soporte
mismo de la imagen, dando lugar a cambios estructurales en el mismo que, en casos
extremos, pueden alterar la transmisión del mensaje.
Gráfico 1.- Esquema de una pintura sobre
madera.
Gráfico 2.- Esquema de una pintura sobre lienzo.
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1.1.1.- La madera
El carácter higroscópico dé la madera es el causante principal de los
movimientos estructurales que ocasionan daños tan diversos como deformaciones,
grietas y pérdidas en las capas de preparaciones, pintura y protección.
El empleo de diversas especies en la construcción de un mismo panel, el
diferente grosor de las tablas, el modo de ensamblaje de éstas según los diversos cortes
de la madera y, por último, las diversas formas de unión, sujección, mantenimiento y
refuerzo son factores determinantes en la estabilidad de las tablas. Dichos factores, bien
aislados o combinados entre si, incrementan los daños ocasionados en el soporte.
Los antiguos maestros acostumbraban aconstruir sus soportes pictóricos a partir
de los materiales locales de las regiones donde ejercían su oficio o donde se encontraba
ubicado el taller. En España, por ejemplo, el castaño fue de uso común en la zona del
oeste peninsular, el chopo en Cataluña y el pino en Valencia, Castilla y Aragón,2
Jacquelin Marette ha indicado que esta regla no es del todo absoluta pues no todas las
maderas locales eran utilizadas con estos fines, estando su uso muy ligado a las
diversas escuelas.3 A veces, las planchas de un mismo soporte no eran todas del
mismo tipo de madera, La escuela catalana de los siglos XII, XIII y XIV es un ejemplo
de ello.4 Además, las tablas españolas, sobre todo en las escuelas de Aragón y
Cataluña, suelen ser inés gruesas y toscas en su aspecto que los soportes de madera de
los paises nórdicos.5
DUNKERTON, 1.; FOISTER, 5.; GORDON, D.; PBNNY, N., Giotto ¡o Dat-en Early Renaissance Palrning En ¡he Na¡iona¿
GaI¡e¡y, National Gallery, Londres, 1991, pág.lSZ.
MARErI’E, 3,, Connalssancedespñt¡IIt(AparIéttidCd¡< bais (da XIIe auXvlesMc¡e), éditions A.&J. Pieard & Cje., París,
1961, pág.63. Sobre los soportesde madera utilizadosporlas diferentesescuelésvéase DUNKERToN,J.; FOISTER, 5,; GORDON. D,;
PBNNY, N., Giotto ¡o Ditrer op. cli., págs.lSZ-154.
Asf ocurre en el políptico de U Virgen y los Reyes Magos del Museo de Barcelona, pintado hacia 1150, al estar constituido
por seis paneles, de los que dos han sido ejecutados en álamo y cuatro en roble. Cfr. Id., pág. ¡34.
íd., pág.112
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De igual manera, la colocación de aquéllas nunca se hacia de forma arbitraria
sino alternándose el tipo de corte para compensar su alabeo. Normalmente, los paneles
estaban compuestos por tablas cortadas en dirección radial y tangencia], imponiéndose
este último en las escuelas españolas a partir del siglo XVI. El tiempo ha demostrado
que el mejor corte es el radial debido a que las contracciones y dilataciones son
homogéneas en este caso mientras que, en las tablas cortadas en sentido tangencial, la
contracción es mayor en la cara más alejada del centro del tronco.6
A su vez, estas tablas se unían mediante diversos sistemas. Frecuentemente se
utilizaba como adhesivo la cola de queso a la que se refirió el monje Teófilo:
Los paneles de altares ensamblados por medio de esta cola, al secar se adhieren
tan sólidamente que ni el calor ni la humedad las puede separar.7
Para prevenir los daños que podían ocasionar la separación de los paneles por
la alteración de la cola, así como las marcas que ello produciría en la imagen, se
aconsejó recubrir la zona con tiras de pergamino, tela o estopa. Teófilo recomendó el
cuero o piel (crin) cíe caballo, asno o vaca, previamente tratado mediante el remojado
en agua y raspado. Si se carecía de dicho material se podía sustituir por una tela nueva
y gruesa.8 Cennini preferiría el empleo de una tela de lino viejo, fino y de hilo blanco,
cortado en tiras e impregnado en cola.9 Similar es el método descrito por Pacheco,
partidario de usar un lienzo fino adherido a la madera con cola fuerte.’0 Vasari
recuerda cóíno los antiguos al asegurar las uniones de sus tablas acostumbraban a
MALTE55E, C., Las t&n¡cas ortfsticces, Manuales de Arle Cátedra, Madrid, 1980, pág295.
TREOPHILE. (Le Moine), Essai sup Divers Arts en proís ¡¡picA ¿djtions Picard, ParIs, 1980, eap.XvlI, ~
~ lUden,,
~ CENNINI. C., El Libro dejArte, cd. Alcal, Madrid, 1988, eap.CXIV, pAgIS4.
10 PACHECO, F., Arte deja Pintura, (edición, introdueeidny notas de Bonaventuta Bassegotla i Hupa), cd. Cátedra, Madrid,
¡990, lib.fl1, cap.lll, pág.13?.
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colocar tela de lino pegada con cola de pergamino.’1 Estas piezas de tela pueden
ocupar la siíperf¡cie total de la madera o bien sólo cubrir las juntas.12 Ambas maneras
son citadas por Pacheco en su Arte de la Pintura,’3 En España el empleo de estopa
fue frecuente en las escuelas de Cataluña, Aragón y Castilla, abarcando los períodos
comprendidos entre los siglos XV y XVI. Jacqueline Marette considera que en nuestro
país se usó indistintaínente pergamino, tela y estopa, si bien observa que mientras el
primero aparece en pinturas del siglo XIV, fueron los otros dos elementos los que
tuvieron ínayores seguidores, imponiéndose en los siguientes siglos’4 (figs, 1-3).
Las maderas utilizadas como soporte pictórico podían presentar defectos de
superficie, destacando por su importancia, nudos, fendas y grietas. Cennini describe
el tratamiento que se debía dar a las zonas más débiles de las tablas. Eliminados
aquellos nudos más problemáticos, el hueco se rellenaba con una pasta hecha con serrín
de madera y cola fuerte, enrrasándola una vez seca con la punta de un cuchillo.’5 No
debió considerarse suficiente este tratamiento y en el deseo de disimular en la medida
de lo posible las marcas que dichos defectos acabarían ocasionando en los estratos
superiores, los artesanos recubrieron éstos con los mismos materiales utilizados en la
protección de las juntas.
La dilatación y contracción del propio material que constituye la madera y el
consiguiente movimiento de las piezas de sujección -normalmente travesaños del mismo
material sujetos con clavos de hierro forjado-, producen deterioros característicos
(fig.4). Estos últimos se colocaban por la cara de la pintura siendo remachadas sus
puntas por el reverso. Conociendo las repercusiones que la oxidación del hierro
VASAR!, O., Vicias de pintores, escultores y ¿uquiteclos Ilustres, (traducción castellana de Juan E. Righini y Ernesto Bonsaso),
Editorial “El Ateneo’, Buenos Aires, 1945, tomo 1, capVI, pág.63.
2 PACHECO, It, Apiade la.... op. oit., ¡¡hill, cap.VII, pdg.506; PALOMrNO, A., El Musca Pictórico y Escala Opilca, cd.
Aguilar, Madrid, 1988, torno II, liblíl, cap.111, pAgJSZ.
‘~ PACHECO, F., Ap-te de la op. oit., pág.506.
‘~ MARFrrE, J., connaissance des prin¡i«fs.., op. oit, pág. 150. Véase también DIAZ MARTOS, A., Restauración y
Conseivoción del arte pictórico. Arte Restauro, Madrid, 1975, pdg.3l.
“ CENNIN!, O., El Libio del.., op. oit., capOXití, pág.l53.
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tendrían en la preparación y en la capa pictórica, los tratadistas describen diferentes
fórmtílas para evitarlo. Cennini advierte al pintor que se cerciore bien antes de aplicar
las manos de yeso y cola comprobando que ninguna punta de clavo asoíne por el plano
y, en caso de ello, aconseja golpearla hasta conseguir hundirla en la madera, La
operación se completaba cubriendo la zona con trozos de estaño batido adherido con
cola sobre las zonas en donde se encontrase la punta de hierro, evitando así la
oxidación.16 En ocasiones, el clavo se aislaba de la preparación con una capa de cera
o con cuñas de ¡nadera.” Otro sistema muy utilizado en tablas del Levante español
consistía en practicar agujeros circulares en aquella zona del soporte donde se fuese a
colocar el clavo. 18
1.1.2.- El lienzo
Si bien es cierto que la tela fue usada desde tiempos antiguos, su incorporación
a las técnicas pictóricas no acontece hasta el siglo XVI, convirtiéndose poco a poco en
el soporte más usado por los artistas, Fueron varias las razones que determinaron su
uso. Entre ellas cabe destacar su precio más económico, las condiciones estructurales
del lienzo, su mayor flexibilidad y fácil transporte,19 Probableínente lo que más
contribuyó a stí difusión fueron las nuevas posibilidades estéticas que ofrecían al pintor.
La textura de la tela con sus nudos o dibujos característicos fue aprovechada por aquél
para conseguir efectos especiales como juegos de luz y vibraciones cromáticas20
(figs,5-6).
~ Ibídem.
“ MALTESSE, C,, Los tAepilcas..., op. cit,, pág198.
8 CALVO MARTtNEZ, A. Mm., “Estudio técnico de pintura gótica sobre tabla en la corona de Aragán. ea Y Congieso de
Co,¡servaciópí y Restauradón de Bienes culturales, Cuenca, 1994, pág.574.
9 PACHECO, E., A¡íe de la op. cii,, liblIl, cap.’,’, pág481 - Vdase también ‘JASARI, O., Vidas dc pintotes..., op. ci:.,
lomo 1, cap.IX, pAg.67~ PALOMINO, A., El Museo Pictórico..,, op. cii., tomo II, lib.lIl, caplIl, p6g.132,
~ Para los diferentes ligamentoseeupleadosen telas véase I3IAzMARTOS, k, Restauración y.., op. ci:.. pág63;MALTES5E,
C., Las té enloces.,., op. cii., pdgs.3 lO-Sil.
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Pero no todo fueron ventajas. Las fibras naturales que forman parte de los
lienzos sufren con el paso del tiempo un proceso natural de envejecimiento. Éste
conlíeva una oxidación de las mismas debido a su composición celulósica que, por
acción de agentes externos (oxígeno, humedad, temperatura, luz) y en ciertos casos por
reacciones mecánicas o químicas, puede verse acelerado.2’ Los aceites grasos que
suelen estar presentes en la elaboración de la pintura refuerzan la oxidación del soporte,
debilitándolo hasta el punto de roniperse.
Quizá entre todos estos factores, los que más perjudican a los lienzos son los
cambios de humedad y temperattíra. Los continuos movimientos de di]atación y
contracción dan lugar a la aparición de deformaciones en el tejido. Estas tensiones
pueden ser causa de alteraciones graves afectando a las capas de preparación y pintura
(f¡g.7). Si el bastidor no tiene rebajados los bordes que van en contacto con el lienzo
estos movimientos ocasionarán marcas en la pintura (fig. 8), como bien observó
Palomino.22
1.2.- La técnica
1.2.1.- Preparación e imprimación. Definición
Cierta confusión se desprende de la terminología empleada por los antiguos al
referirse a este estrato. De manera general, por el término preparación se entiende la
realización de tina serie de operaciones encaminadas a volver apto el soporte pictórico
para recibir las capas de color, Este proceso incluye fases tan diversas como el
tratamiento preliminar del soporte, la aplicación de un fondo-preparación (capa aislante
21 DOERNER, M., Los ¡naterialesdepiniuraysuempieo en claree, cd. Revené, Baroelona, 1989, pág.99; D!AZMARTOS,
A., Restauración y, op. cii., pág.68.
22 PALOMINO, A., El Museo Pictdñca,,., op. cit., torno II, lib.V, &lI, cap.!!tm, págs.126—127.
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de cola/capas de yeso u otras sustancias mezcladas con un vehículo apropiado a la
técnica pictórica que se vaya a utilizar) y la superposición de una capa de imprimación
(con o sin estrato aislante),
En el campo teórico del arte se ha convenido que el término preparación
abarque dos significados que en el práctica son bien diferentes, Uno, general, se refiere
a la preparación del soporte pictórico y otro, especifico, alude a la capa de preparación
magra (yeso y cola). En cuanto al vocablo imprimación define tína de las fases
incluidas en la preparación del soporte, concretamente, la capa de fondo compuesta por
pigmentos secativos y aglutinante oleoso sobre Ja que se hacia el diseño.23
1.2.1.1.- Funcionalidad de la preparación
El fondo pictórico, entendiendo por éste el conjunto de las fases anteriormente
descritas, cumple una serie de funciones concretas en la obra de arte determinantes en
la estabilidad y conservación de la misma. Entre ellas cabria destacar como más
significativas:
a.- sirve de cama atenuando las faltas y huellas transmitidas directamente
por el soporte a la pintura.
b,- proporciona una base estable sobre la que aplicar las capas de color.
c.- facilita la aplicación de la pintura al reducir la absorción del soporte.
d.- suministra una tonalidad base a la pintura. Dependiendo de su
cromatismo proporciona luminosidad o contraste a la obra,
~ Paoheooutiliza el términoapareJopara indioar]apriniera oapaaplicadaalsoportey enipriniacióno enipriniadura para referir~
a un fondo coloreado sobre el que asentar las sucesivas copas de pintura (con aceite) proporcionando al pinlor cienos efeetea. Véase
PACHECO, F., Arie deja..., op. cii., ¡¡bU!, cap.V, págs.480-48l.
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e, - aporta una determinada textura a la superficie pictórica.
1.2.1.2.- Condicionantes en la elección. Efectos estéticos
La elección y distribución que el artista hace de los componentes que
constituyen las capas de fondo están condicionadas por la naturaleza del soporte y la
técnica de ejecución de la pintura. A su vez, éstas dependerán directamente de la
ubicación geográfica e histórica del pintor así como de sus propias preferencias.
Además de cumplir una función estructural en el conjunto de la obra, la
tonalidad del fondo influye directamente en su cromatismo y, por tanto, en la
percepción de la imagen, Los pintores, conocedores de estos efectos, los tuvieron en
cuenta a la hora de elegir aquellos matices y tonos que iban a formar parte de su
creación artística, adecuando la técnica y modo de aplicación de las capas de color al
tipo cíe fondo previamente seleccionado. Normalmente, los efectos causados por la
tonalidad de la preparación son siempre más acusados cuando las capas de color han
sido aplicadas como veladuras,
Entre los diferentes tipos de fondos los monocromáticos (sobre todo los blancos)
destacan por facilitar la difusión de la luz, potenciar el fenómeno de la reflexión y
aumentar la luminosidad de las capas de color sobrepuestas, Ya en la AntigUedad,
Leonardo observó el efecto que la base coloreada producía en la visión de los colores
sittíados encima y manifestó que sólo la superficie blanca admitía todos los coloresY
La capacidad del blanco para conservar siempre vivo el cromatismo de la obra fue
también señalada por Fresnoy.25
~ VINCI, L. de, El 2)-a todo de la Plnt,¿ra, ColeecidnTjatados, Madrid, ¡986, csp.CXXUI, pág.58
~ FRE5NOY, CA., L’ar¡e della Plauca, Roma, ¡775, preeettoXLV], p6gs.190-19i en nola: “Tutu i Pittori, 1 qualí hanno ben
colorito, aveano ancore per maffima di dipingere fopra fondi blanohi.,. e ei6 fervivanti che le br pilture <refrhe, vive, e floride fi
confervaffero...”
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Las posibilidades estéticas que las capas de preparación brindaban al artista se
potenciaron con el empleo de las preparaciones coloreadas, la técnica del óleo y el uso
de la tela como soporte pictórico. El fondo coloreado proveía a la obra de un matiz
generalizado y llegó a adquirir un papel relevante en aquellos casos en que el pintor
lo dejó visible intencionadamente en zonas concretas de su pintura (fig.9).
Por otra parte, los efectos causados directamente por dichas capas pueden verse
aminorados o acentuados dependiendo de la textura que aporten al conjunto de la obra,
Del ínétodo de aplicación, del instrumento utilizado y de la intención última del artista
dependerá en gran parte la textura final del estrato. Soporte y técnica pictórica son
elementos a tener en cuenta. Para la pintura sobre tabla, ya fuese temple u óleo, la
mayoría de los tratadistas recomendaron la aplicación de! fondo a pincel y su posterior
lijado, obteniendo así una superficie pulida donde aplicar las capas de color, Era
necesario ocultar las irregularidades del soporte, lo cual se lograba mediante el espesor
del estrato. A este respecto son claras las palabras de Pacheco:
-. y templado su yeso grueso vivo y cernido, se le dan tres o cuatro manos,
aguardando a que se seque cada una y, plasteciendo los hoyos, se templa el
mate, no muy fuerte, con que se le dan otras cinco o seis manos, de manera>
que tenga cuerpo y, después de bien seco, se lixa y rae muy bien con un
cuchillo agudo y parejo de filo, hasta que quede como una lámina. - 26
En cuanto a la preparación de los lienzos, aproximadamente hasta el siglo XVI,
se mantuvo la antigtía costumbre de extenderla lo más lisa posible sobre telas
generalmente finas. Pero con la incorporación en el campo de la práctica artística de
los lienzos con grano grueso, el espesor del fondo pasó a depender de la intención del
artista. En muchos casos se aprovechó la granulosidad del soporte dejándolo visible
para lograr determinados efectos. Palomino recogió esta práctica en su obra:
~‘ PACHECO, F., Arre de la..., op. cl:., Iib.III, eap.V, pág.48!.Véase también PALOMINO, A., EIM¡seo Pleidrica..., op.
cii., tomo II, ¡ib.V, caplíl, pág.131.
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-. tendiéndola con la imprimadera, y repasándola muy bien hacia arriba, y
hacia abajo, porque se tapen los poros, y apurarla, de suerte, que se vea la
superficie de los hilos...”
1.2.1.3.- Factores de alteración
La naturaleza y dtíración del estrato de fondo son factores esenciales para la
supervivencia de la obra. Del espesor de la capa, de su calidad material y de la técnica
utilizada depende en gran medida la correcta ejecución pictórica y, por consiguiente,
la buena conservación del tejido estructural, De todos es sabido el gran cuidado que los
antiguos pusieron en la elección y uso de buenos materiales, así como en la correcta
preparación de los misínos para lograr la perdurabilidad de sus obras, La propia
experiencia personal o la adquirida en el taller/estudio de otros pintores hizo a los
tratadistas tomar conciencia de la repercusión que este estrato tenía en los aplicados
directamente sobre él, considerando la necesidad de respetar una serie de normas.28
La contemplación directa de ínuchas obras alteradas, en parte o en su conjunto,
llevaron a Paloínino a la siguiente reflexión sobre los aparejos:
aunque a algunos parezca nimiedad... no importa menos, que la total
segitridad de la pintura, y su perpetuidad, como experimentamos (especialmente
29
en los lienzos) destrufdos originales.., por Ja mala calidad de los aparejos..,
El comportamiento de los estratos de preparación eimprimación ante los agentes
de deterioro no difiere del mostrado por la película de color. Varios son los factores
27 PALOMINO, A., El Museo Picid,-ico.., oo. cii,, pág.13O,
Para las referencias que aparecen en los tratados de pintura sobre las alteraciones derivadas directamente de lea capas dc
preparación e imprimación véase GONZÁLEZ LÓPEZ, M 1., “La preparación e imprimacIón de los soportes pictóricos de madero y tela
segcln la visión de algunos de los principales tratadistas de la pintura”, en IX Congreso de Conservación y Restauración de Bienes
~ulturaies,Sevilla ¡992, págs.l78-l79.
20 PALOMINO, A., El Museo Pictórico.., op. cli., tomo U, lib.V, capilí, p~g.I34.
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que intervienen activaínente en su conducta tales como naturaleza y calidad de los
materiales, soporte y técnica pictórica, modo de aplicación, ubicación de la obra y
acción de la temperatura y la huínedad.
Conocer la naturaleza de los pigmentos que forman parte de la composición de
los fondos es importante para la buena conservación de las pinturas. Toda alteración
del color en la preparación afecta de manera directa al cromatismo de la obra pudiendo
ocasionar una modificación de los matices y tonos de la superficie pintada. Este
deterioro se produce por la tendencia de las capas de color al óleo a volverse
traslúcidas con el paso del tiempo, lo cual hace aflorar a la superficie la tonalidad del
fondo oscureciendo la pintura,30 A ello se debe sumar el papel ejercido por el aceite
secativo y el aglutinante oleoso empleado como “medium” del pigmento, pues un mal
secado de aquél o tín exceso de éste pueden acrecentar dicho ensombrecimiento. La
tratadistica es clara al respecto haciendo especial mención del inconveniente que
presentan las imprimaciones de tonalidades oscuras. Para Armenini, el aceite podía
empalidecer y oscurecer los colores, viéndose incrementada su acción en aquellas obras
ejecutadas sobre una imprimación oscura,31 El mismo efecto fue descrito por
Bisagno.32 Pacheco rechazó la mala costumbre de añadir a los aparejos “aceite de
coíner” o “de linaza” al comprobar el efecto que tal adición tenfa en la práctica
artística:
~ HENDY, P.; LUCAS, A. 5., ‘Les prcparations des peintures”, en Muse,¡pn, XXJ-4 (¡968), pdg.l23.
3t ARMENINI, O. E., De’verl Ppecetti della Piflupa, (cd. Marina Gorreni, prefacio de Enrico Casteinuovo), Giulio Einatudi
tclitorc, Turfo, ¡988, pág.l26: ¾.. la vernice che vi entra un poco piú che nellaltre, percib che con gli effetti si vedeche tutti 1 colon che
Vi si pongono sopra, et in specie gli azzurri et i rossi, vi compariscono molto bene e senza wutarsi, conciosiaché ¡‘oglio, come si sa per
Prova, tutU i colon naturalmente oscura e Ii fa tuttavia pallidi, onde tanto pid sozzi si fanno, quanto piú casi troyano le br imprimadure
~~bttocasen piil seure”.
32 Este tratadista sigue casi al pie de la letra las palabrasde Armenini, véase BISAGNO, F., Tranato delia Futura, Venecia, 1642,
08p.X!fl, p~Igs.ll7-IlS: “... mediantela vernice, chevi entra vnpocopit¡, che nellaltre, perciochecongli efTetti fa vede, chetutti 1 cotori
fl~flj di fopra, & loparticolare gIl azzurri, e i roffi, vi comparilcono molto bene, e fenza mutarfi, efrendoche ¡‘oglio come fi ab per proua
Ilfitti 1 colon naturalmenteofeura, egli t~ tuttauia paltidi, ondetantopit¿ fozzi fi fanno,quanto pitaeffi tnouanole loa impnimature fottoeffer
$“ftj fcune”.
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- usan también moler el yeso mate en la losa, y templarlo sin colado, y
echarle un poco de aceite de linaza; lo cual suele ser causa de vidriarse el
aparejo y saltarY
De igual iínportancia es la adecuación de la preparación al tipo de soporte y a
la técnica utilizada. El desarrollo de los tejidos de tela como soportes pictóricos llevó
a los tratadistas a recomendar los fondos oleosos por ser más flexibles y menos
quebradizos que los magros. Palomino, desde su propia experiencia y mostrando cierta
preocupación por la buena conservación, aconsejó al pintor controlar la cantidad de
gacha a aplicar sobre el lienzo ya que un exceso podría hacer saltar la pintura con el
paso del tiempo:
algunos tan tercos, y endurecidos (los lienzos), que no sólo es imposible
arrollarlos, para poderlos transportar de un lugar a otro; sino, que aun sin eso,
están totalmente saltados, y destruidos, e incapaces de remedio; y todo procede
de estar los aparejos tan cargados, que con facilidad se quiebran, y se despiden
del lienzo ..2~
Para evitar estos daños la impriínación debía ser aplicada en capa fina siendo
visible la trama del lienzo. Del espesor de la capa dependía la durabilidad de la
pintura.35
El grado de deterioro de la preparación no está sólo en función de la naturaleza
y calidad de sus componentes sino también de la resistencia de éstos a los cambios
atmosféricos, Aplicadas correctamente, las capas de yeso resisten largo tiempo en unas
condiciones normales de temperatura y humedad. Pero cuando la humedad atmosférica
es excesiva, se puede producir una disgregación en las placas del yeso (creta)
~ PACHECO, F., Arte de la..., op. cli., ¡iblíl, capYlI, pág.564. Véase además pág.506.
‘~ PALOMINO, A,, El Museo Pictórica..., op. cii., torno II, IibV, caplil, pigs.¡29 y 134.
~ Id., pág.l34. Los inconvenientes derivados del uso de preparaciones espesas han sido seña¡adosporMOREAU-VAUTHIER,
Ch., Hlstaria y técnica de la pIntura. (Los diversas procedknientos. Las enjennedcdes de los colopes. Los cuadros faLsos), Colección
Numen, Buenos Aires, ¡955, ps%g.¡2l.
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volviéndose la capa pulvertílenta y ocasionando, en casos extremos, el levantamiento
de la película de color. De ahí la importancia que para seleccionar la preparación
conveniente dio Pacheco al conocimiento del clima donde fuese a estar ubicada la obra:
la experiencia me ha enseñado que todo aparejo de yeso, de harina o de
ceniza se humedece y pt¡dre con el tiempo el mesmo lienzo y salta acostras lo
que se pinta.. 36
La misma observación la encontramos en Palomino quien, a los efectos descritos
por aquél, añade el oscurecimiento de los colores y la modificación de la imagen:
no lo tengo por bueno: porque en lugares hUmedos, se enmohece, y escupe
una florecilla, o moho por encima de la pintura, que totalmente la obscurece,
y perturba. ~2’
Además, considera contraproducente la aplicación de una capa de cola de retazo
previa a la preparación, pues la humedad hincha la cola cerrando los poros de la
madera y dificultando la buena adherencia de los estratos pictóricos aplicados sobre la
misma.38
Las capas de preparación pierden con el paso del tiempo sus propiedades de
elasticidad para adaptarse a los movimientos naturales del soporte. La oxidación y el
endurecimiento que sufren tanto los aceite como la cola utilizados en el estrato impiden
a éste que siga dichos moviínientos, produciéndose una pérdida de adhesión. Sin llegar
a existir un desprendimiento de la preparación, los cambios dimensionales del soporte
pueden ocasionar la aparición de craquelados. La disposición de las grietas depende
tanto de las diversas reacciones que los agentes atmosféricos ocasionan en la masa
fibrosa del soporte como de la naturaleza de los elementos, espesor y modo de
36 PACHECO, P., Az-tede la op. cit., liblíl, cap.V, p~g.4S¡ - Para los diferentes aparejos en fijnci.Sndel oli,navdaseademia
cap.VII, págs.504-5O5.
PALOMINO, A., El Museo Pictórica,,, op. cii., tomo II, lib,V, caplíl, pAgs,l28-¡29.
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aplicación del estrato39, Si el envejecimiento natural de los materiales constitutivos del
fondo no afecta de manera importante a la capa pictórica, no ocurre lo mismo cuando
se trata de las grietas ocasionadas por los diferentes movimientos del soporte y de la
preparación. En esta conducta también interviene la técnica de ejecución de la pintura.
Generalmente, el fondo y la película de color evolucionan a la par cuando ambas capas
están constituidas por materiales de igual naturaleza, invirtiéndose el proceso en
aquellos casos en los que difiere. Es entonces cuando cada uno responde de manera
distinta a los factores de alteración y al envejecimiento natural de sus materiales.
1.2.2.- La capa pictórica. Factores que determinan el color
La ¡nolienda del pigmento con su diferente granulosidad juega un papel
importante en la textura de la pintura y en la percepción del color. Las prácticas de
taller permitieron conocer pronto la influencia que la preparación de los colores tenía
en el resultado final de la obra, Las diferentes gradaciones de aquéllos eran obtenidas
mediante variaciones en el grado de molienda del pigmento. Uno de los casos más
representativos es la tendencia de los azules a perder la intensidad de su tono conforme
se reduce el tamaño de su grano. Así, el azul ultramar <lapislázuli), la azurita y la
malaquita (ambos carbonatos básicos de cobre aunque el último con mayor cantidad de
agua combinada) pierden su color a medida que se muelen, pudiendo llegar a ser
traslúcidos40 (fig. 10). De ahí que la operación de molido fuese especialmente delicada,
ínás teniendo en cuenta que se trataba de pigmentos muy caros.
La modificación cromática derivada de la molienda del pigmento fue descrita
por Cennini al explicar la preparación del lapislázuli:
Los diversos craquelados que pueden derivarse det espeson dado a la preparación han sido estudiados por MOREAU-
VAUTHIER, Ch., HIstoria y técnica..., op. ch., prigs.l2S-l~ó.
Sobre la modifícacióndel azu¡ ponía moliendadelpignientovdaseclMs. Rolohésen la cd. deMERRIPIELD, M. P., Original
Treatises of ¡lic Art ofPain:ing, Dover Puhlications, Nueva York, 1967, vol.II, plg.343; “... Ma quelle che mutano la be¡lezza del primo
cobbore e da considerar un quanti gradi se mutano per che ce sonno de queble che quanto piu montano tanto sonno pita fmi”.
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toma lapislázuli... TritUrala en un mortero.., cuanto más la muelas más fino
te saldrá el azul, aunque menos violáceo o negruzco.4’
Normalmente, un pigmento muy molido o de grano fino llevaba pareja su
aplicación en la superficie de la tabla o del lienzo mediante gran cantidad de
aglutinante. Esto perínitía al artista conseguir una materia pictórica fluida que se
adaptaba a determinados efectos estéticos imposibles de conseguir partiendo de un
grano grueso, A pesar de ello, son muchas las obras en las que ambas posibilidades han
sido combinadas, demostrando su creador una gran habilidad técnica.
Entre los diversos condicionantes a los que el pintor de la Antigthedad estaba
sometido en su trabajo se encontraban las exigencias de tipo técnico, De la calidad del
material y de su forína de uso dependía la perdurabilidad de la pintura.42 Conviene
recordar que los rojos y azules, prácticamente los únicos colores a los que se refieren
los contratos de manera reiterativa, eran los más expuestos a ser variedades de dudosa
calidad. Para evitar el fraude, los estatutos florentinos de 1315- 1316 y los de Munich
en 1461, prescribieron duras penas a aquéllos que intentasen vender azurita coíno el
más costoso ultramar y rojos compilestos a base de azafrán de Cataluña ínezclado con
azafrán de la Toscana,43 A consecuencia de su elevado precio y como solución a la
escasez de algunos colores, muchas veces se recurrió a las lacas, bastante más baratas
y asequibles. El proceso de fabricación consistía en teñir pigmentos blancos o incoloros
con los tintes (de origen orgánico, vegetal o animal) utilizados en la tinción de tejidos.
De esta manera se lograban colores ínuy intensos a un bajo coste, Ahora bien, no todo
eran ventajas: la perdurabilidad del tono dependía de la buena manipulación técnica en
la fabricación de la laca.
4’ CENNIN!, C., El Libro del..., op. ci:., cap.LXIJ, pégíCó.
42 PACHECO, F., Arre de la.,., op. ci:., liblíl, cap.V, pig.4SS~ ‘... soy dc ¡a opinión que las cosas, aunque hayan de ser
bañadas, se labren von buenos cobones, porque es mb perpetua y durable la pintura,,.”
~ DUNKERTON, J.; FOISTER, S.~ GORDON, 13,; PENNY, N., Giotto ¡o Dlirer op. cit., pág.¡26; LoMPORD, 13.;
DUNKERTON, 1.; GORDON, O.; ROY, A., Art in ¡he Maklng. ¡tallan Faíntlng before 1400, Nationa¡ Gallery, Londres, 1992, plg.7.
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Otro factor crucial en la pintura es el aglutinante. Del tipo seleccionado por el
artista dependerá tanto la ínanera de aplicar los colores en la superficie del lienzo como
el efecto final del estrato. Podemos suponer que por tradición de taller los efectos
derivados de un mal uso de la técnica eran perfectamente conocidos entre los dedicados
al campo del arte. Los antiguos entendían por temple (templar) la mezcla de materia-
pigmento y aglutinante (cualquiera que fuese éste), La evolución del temple a la cola
al temple de huevo o aceite/resma hizo que la técnica pasará de magra a grasa,
mejorándose las propiedades y consistencia de los colores que, en el segundo caso, eran
amasados con aceite de linaza.44 Evidentemente, el paso de una técnica a otra no
ocurrió bruscamente y, como técnica intermedia, encontramos muchas obras trabajadas
en sus primeras manos con temple magro, habiéndolas acabado el pintor con la
aplicación de veladuras al óleo.
Independientemente de los efectos ópticos que produce el barniz en la imagen
pintada, la propia capa pictórica se altera cromáticamente. Esta modificación es
ocasionada no sólo por el envejecimiento natural de los materiales constitutivos del
estrato sino también por la acción de agentes externos, destacando la luz y las
condiciones ambientales.
Por otra parte, la adición de aceite como aglutinante de los pigmentos ocasionó
alteraciones en el color, sobre todo, en el caso de los azules, Son numerosos los
tratadistas que hacen especial mención del aglutinante con el que el pintor debía
mezclar el pigmento azul para no enturbiar la pureza del tono, siendo fundamental la
transparencia de aquél. Cennini recomendó templarlo con cola de recortes de
pergamino.45 De igual manera, Vasari recuerda cómo los antiguos tenían por
costumbre aglutinarlos con cola de desperdicios de carne en lugar de yema de huevo
~ Heraclio y el Monje Teófllo constituyen uno de los primeros testimonios escritos sobre el uso de¡ aceite como aglutinante.
VéanseMERRIFIELD, Nl. P., Originaltreatises..., op. ci:., vol.!. XXV¡, pégs.228~23O;THEOPH1LE. (Le Moine), E-ascii Sur., op. cii.,
cap,XX’Vtl, pdg.SQ.
CENNIN!, C., El lÁbio del op. cii., cap.CXI, pág.l5l. No siempre esto era así ya que cuando se trataba de estofados y
brocados azules, el pigmento se aglutinaba con un poco de cola y yema de huevo, véase cap.CXLI, pág.176.
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para no dar un tono verduzco a la pintura.46 En su explicación sobre la técnica al díco
aconseja que los colores se mezclen con aceite de lino o preferiblemente de nuez para
evitar su amarilleamiento.47 Palomino destaca el aceite de nueces en el logro de un
azul estable.48 En el caso de la azurita -también conocida como azzurro
deii’Aiiernagna, azzurro della Magna y azzurro citramarinum- cuando va aglutinada con
aceite, el arnarilleamiento y decoloración del medio provoca que aquélla -carbonato
básico de cobre- se oscurezca, pudiendo alcanzar una tonalidad amarronada o
negruzca.49 Pacheco demuestra conocer estas alteraciones cuando aconseja al pintor
que utilice, de manera general, azules en gamas claras y que reserve el azul, puro o
con la adición de esmalte en pequeña cantidad, para las zonas oscuras del cuadro. No
olvida dar las razones que le mueven a ello:
porque el azul con el tiempo oscurece y tira a negro, como muestran los
países, y veo por experiencia muchas ropas que fueron azules vueltas en una
mancha negra sin que se determinen los trazos del paflo, y siendo claro,
siempre es azul y se ven sus claros y oscuros...
El ultramar natural (azzurro olírenzarino), obtenido mediante la molienda de l.a
piedra semipreciosa lapislázuli, puede ver modificado su intenso tono azulado original
por uno grisáceo debido a la acción del dióxido de sulfuro contenido en la atmósfera,
la humedad y/o a la acidez del aceite utilizado como aglutinante del pigmento.5t En
46 vAsARI, O., Vidas <le pintores..., op. ci:., torno 1, cap.vI, pág.634 ‘.,. Los azulea los templaban con cola dc pergamino
pnnquc el amarillo del atrevo les dabn un tinte verde, mientras que la cola o la goma mantenfan fijo el color”.
~ PALOMINO, A., El Museo Pictórico.,, op. ci:., tomo 1, ¡ib.I, cnp.VI, págs.140y 150.
La alteración es produelda pon la formación de oleato de cot,re. Entre ¡os autores que analizan el tema véanse THOMPSON,
DV., lite Marerlals and Techuiques of Medieval Painting, Dover publications, Inc., Nueva York, ¡956.
a¡teración dcl pigmento págs. ¡32-134; DOERNER, M., Las materIales de..., op. cii.. pág.SS; BRACHERT, T., La Ratina, Nardini editore,
F¡onencia, 1990, págs.S1’SZ.
PACHECO, F., Arte de la op. cl:., lib.III, cap.V, págs.485-486. La misma recomendación se encuentra tinas páginas
después, véase cap.VIII, pdg.53O: ‘Templará el pintor sus oo¡ones algo más ciaras que el natural, porque casi siempre oscurecen...
Probablementetuvo la ocasión de comprobarlo en la pintura que Mohedano realizó para la Casa Profesa, véase ANGULa iÑIGUEZ, D.,
‘La Encarnación de Moliedano, de¡a Universidad de Sevilla”, en Archivo Español de Arle, 0062, <1944), págs.66-67.
~‘ PLESTER5, J., “U¡trarnanine Eluc, Natura¡ and Artificial”, en SunSíes in Conservation, II, <1966). pág.68.
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general, presenta un comportamiento mejor usado al temple ya que en medio oleoso
su tonalidad azul tiende a volverse negruzca, ocasionando una desfiguración importante
en aquellos casos en los que ha sido utilizado por el pintor como el principal punto
focal de su obra,52 Así ocurre cuando la alteración se produce en los ropajes de
personajes iconográficamente relevantes, como es el caso de la Virgen.
Por otra parte, son numerosas las áreas de pintura realizadas con esmalte que
se han decolorado. El aceite utilizado para aglutinar el pigmento puede transformar su
inicial color azul en un gris o verde grisáceo. Según Plester los diferentes Indices de
refracción del pigmento y del aglutinante, así como la interacción química de los
coínponentes de ambos (álcali o cobalto del esmalte con el aceite del aglutinante) o del
esmalte con otros pigmentos adicionados como secativos, son algunos de los factores
que explicarían la alteración cromática53 (fig. 11).
Los rojos coínprendian con frecuencia variedades inestables y sensibles a la luz
que los decoloraba con más rapidez cuanto más luminosos y brillantes eran, Los
antigilos tuvieron dificultades para distinguir entre el cinabrio puro (origen natural) o
bermellón (origen artificial) y el minio de plomo, empleando los textos de la época el
nombre de miniunz (minio) indistintamente para ambos pigmentos.54 El cinabrio
(sulfuro de mercurio) es inestable a la luz por su tendencia a transformarse en la
variedad del sulfuro de carbono, negra y más estable.55 Este fenómeno es bastante
raro en el caso de pinturas sobre tabla debido a la acción que ejerce el aglutinante
sobre los pigmentos. Ello debió ser conocido en la AntigUedad a tenor de la
observación de Cennini:
52 HALL, Nl., Color andMeoning. Practice atad 71¡eory ha Re,aaissonce Painting, Carnbridge tlniversity Prcss, ¡992, pág.?.
53
PLESTER5, J,, “A preliminar>’ note of the incidence of diseo¡ourationoi’smalt la oil media”, enStudies in Consenotion, 14
(¡969), págs.6Z-?4; véanse también MIJHLETHALER, E.; THISSEN, 1,, ‘Snialt’, en Siudies ha conservation, 14 (1969), págs.47-61;
GIOVANOLI, R.; MÚHLETHALER, E., “lnvestigationofdiscolotartdsma¡I’, enStttdie, itt Conservotion, 15(1970>, págs.S?’44.
~ Esta confusión puede estar debida a que e¡ cinabrio era frecuentemente adulterado con rojo de plomo. Sobre el origen dc la
palabra minio y su diferencia con e¡ bermellón pueden consultanse T}IOMP5ON, 13. y., 71w Materlals and..., op. ci:., págs.102—103;
GETTENS, R. 3.; FELLER, R. L.; CHASE, W. T,, “Venmillion and cinnabar’, en Siudies itt Consen’o¡ion, 17(1972), págs.45-69.
~ BRACHET, T., La Pazina..., op. cit,, pág.SO.
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su natitraleza no se aviene bien con el aire, y mejor se mantiene en tabla
que en muro; pues, con el paso del tiempo y en contacto con el aire, se
ennegrece..
La estabilidad del color en el bermellón depende también de la técnica pictórica
utilizada. Aquélla es mayor cuando el pigmento va mezclado con temple al huevo,
mientras que con aglutinante acuoso la estructura cristalina del bermellón sufre un
cambio físico causante, a su vez, del oscurecimiento que sufre la tonalidad roja
inicial.57 Los efectos de la luz unidos a otros factores atmosféricos pueden ser también
responsables de la modificación del tono, virando al negro (metacinabrita) incluso en
medio oleoso debido a procesos de oxidación,58
La misma inestabilidad presenta el minio de plomo (óxido salino de plomo) que
en contacto con el aire y la luz ennegrece fácilmente, transformándose el tono rojizo
original en negro. De nuevo Cennini advierte de ello al recomendar su uso para el
temple:
Este color sdlo sirve para trabajar en tabla... al estar en contacto con el aire se
vuelve negro y pierde su color,59
El minio también puede perder su color inicial eínpleado en técnicas a la cola,
convirtiéndose, por acción de ácido nítrico o acético en presencia de humedad y
temperatura elevadas, en dióxido de plomo de color marrón.
56 CENNINI, C., El Libro del..., op. clt., capXL, pág.&S.
~‘ DUNKERTON, J.; FOISTER, 5.; GORDON, O.; PENNY, N., Giotto ¡o Di/re op. dL, pág.1S6.
~‘ THOMPSON, 13. y., lite Materlals aná..., op. ci:., págs. 107-108; MANAUT ~¡GLIET~l, J., Técnica del arte de lo pintura
o libro de la pintura, cd. Dossat, Madrid, ¡959, pág.SS; OE’TTENS, 1k,].; FELLER, 1k, L; CHASE, W, ‘1’., ‘vermilion and...’, art. ci:,,
pág.53; HALL, M. E., Color and technique in Renaissancerainting. (UalyandtheNorth), 1.3. Augustin, Pt,blisher, Locust Valle>’, Nueva
York, ¡987, págs.l-S y nota la; Color atad Meaning..., op. ci:., pág.1; ROMFORD, O,; DUNKERTON, 3.; GORDON, O,; ROY, A.,
Art itt tite Making.., op. cii., págs.32 y 50.
~ CENNINI, C., El Libro del,.., op. cii,, cap.XLI, pág.69.
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Una pérdida de color se produce de manera general en las lacas cuando están
expuestas a la luz, pudiendo adquirir un tono amarillento que, a su vez, está
determinado por el aglutinante utilizado.60 La Coronación de la Virgen, pintada por
Lorenzo Monaco entre 1415-1420 y actualmente expuesta en la National Gallery de
Londres, constituye un caso excepcional al mostrar cómo la alteración de un simple
pigmento puede modificar significativamente la apariencia de una pintura (fig.12).
Exámenes técnicos de análisis han ratificado que el actual manto blanco de la Virgen
fue en su origen de un tono rosa malva obtenido por combinación de blanco de plomo,
ultraínar nattíral y laca roja. Es interesante destacar que en las áreas del manto
cubiertas con hojas metálicas de oro (tales como los estofados de las mangas así como
en la orIa y los dibujos geométricos sembrados” del manto), el color se encuentra en
un buen estado de conservación; por contra, en las zonas que han recibido una mayor
cantidad de Itíz, la laca roja se ha decolorado.61
En general, toda pintura puede estar expuesta a las más variadas influencias
capaces de alterar la tonalidad de sus pigmentos y la inicial calidad óptica de la obra.
Combinados con la luz, otros factores como los gases atmosféricos, las fluctuaciones
en la humedad relativa y en la te¡nperatura ambiente, o la exposición a productos
reactivos en las operaciones de li¡npieza, pueden provocar una reacción química en la
sustancia, resultando de ello el eínpalidecimiento u oscurecimiento de los colores.
1.2.3.- La capa de barniz. Aplicación y efectos estéticos en el cromatismo de la
obra
Al finalizar la pintura era costumbre la aplicación de una capa de barniz,
normalmente comptíesto de resinas naturales y aceites de semillas cocidos. Esta práctica
~ THOMPSON, D. V., lite Materiais and..., op. ci:., págs.lOS-lO9; MANAUT-VlOLlErfl, 3., Técnica del,.., op. ci:..
pág. 89; BRACHERT, T., La Ratina..., op. cl:,, pág.52.
~ Para e¡ estudio técnico de esta pintura véase BURNSTOCK, A., ‘Tlie Fading of ¡he virgina Robe a Lorenzo Monaco’s
‘Coronation of ¡he Virgin”, en Nado¡aal Goule¡y Technical Rulietin, 12 (¡988), págs.SS-áS. Referencias a la alteración de la ¡Boa roja
utilizada por Lorenzo de Mónaco en dicha obra pueden encontrarse en BOMFOR13, 13.; DUNKERTON, 3.; GORDON, 13.; ROY, A,,
Art itt tIte Making..., op. cii,, pág.SO; HALL, Nl., Color andMeaning..., op. cl:,, pág.?.
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se remonta a la Época clásica. Apelles fue considerado el inventor del “barniz’t al
rematar sus pinturas con la aplicación de una fina capa de un líquido osotíro que,
extendido sobre la superficie, acentuaba el brillo (repercussum ciar/tas) de todos los
colores y, al mismo tiempo, actuaba como protección contra el polvo y la suciedad. No
debieron ser pocos los intentos realizados y los fracasos obtenidos por los pintores en
el deseo de lograr igualar el resultado alcanzado por aquél, si nos guiamos por las
sigilientes palabras recogidas en la Historia Natural de Plinio:
Una cosa no se pudo imitar de Apeles, que, acababa la tabla, la bañaba con
cierto atramento, o barniz, que lucía a los ojos y la conservaba contra el polvo
y otros daños; pero, de tal manera, que el resplandor no ofendiese la vista y,
dexando la pintura como una lustrosa piedra, daba oculta gravedad a los
colores floridosY
La tratadistica es reiterativa en lo referente a este pasaje. En general, los
diversos autores interpretan la aplicación de dicha sustancia con dos fines claros: uno,
proteger los colores de la acción de ciertos agentes degradantes y otro, una función
claramente estética pues con ella se intensificaba algunos o todos los colores.63
Cualquiera de nosotros ha podido comprobar cómo al barnizar una pintura los colores
se “reavivan”, las forínas se hacen más nítidas y, en general, el aspecto mejora
notablemente. Esto ocurre porqué la resma que forma parte del barniz se introduce en
las oquedades e irregularidades microscópicas existentes entre el pigmento y el
agítítinante. Al ser el índice de refracción de aquélla mayor al que tiene el aire
(alrededor de 1,5), se produce un aumento de croma (saturación en los colores), una
62 “Inventa eit,s eL ceteris proluere in arte, unuro ia,,iíari nenio potuit, quod absoluta opera atramento inlinebal ita tenui ut id
ipsum, repercusst’m, c¡nritntis coloren~ album cgcitaret custodiretque a pulvere et sordibus, ad manum intuenti de rnum appareret. sed et
tum raUone magna, nc dantes colomni aciero offenderet veluti per ¡apideni specularem intuentibus, et e longinquo esdem res nirnin tioridis
color-it,us atisteritaten, occulte darel”. Cfr. PACHECO, 1’., Arte de la.,., op. ci:., Ublil, cap.VI, pág.495 y nota 5.
~‘ ARMENINI, O. B., De’veri .‘recet:i..., op. ci:., pág.I25: “. -- mediante la vernice che vi entra un poco pitl che netíaltre,
peteRa che con gli effetti si vede che tutti 1 colon che vi si pongono sopra, et ir, spccie g¡i azzurri et i rossi, vi companiseono moho bene
e acaro mutarsi .2; EISAGNO, F., 7¡-a::ato della.,., op. ci:., oap.XIV, pág.l23; ‘.. qu~ ci fono dipol ¡e verniel; lefletio delle t~uali
di rauiuare, e di cauar fuoni i oo¡ori, e manta tenerg¡i lunghifflmo tenipo bellí, e viuscí, & appreffo hh forza di feoprire ancore tutte le
minuterze...’ Sobre este tema y ¡a confusión a que dio lugar el término entre ¡os diversos tratadistas de arte pueden consultarte
OOMBRICH, E, H., “Dark Varnisbes: Vaniations on a Iheme from Plin>”, en lite Burlington Magazine, CIV, 707, (1962). págs.Sl-SS;
PLESTERS. 3., ‘Dark Vamishes-Sonie Futher Comments”, en lite Rurlingion Magozine, CIV, 716, (l962), págs.452-46O; GOMBRICH,
E. U., “Conlroversia¡ Methodsand Methods of Controversy”, en lite Rur¡ington Magazine, Cv, 720, (1963), págs.Q0-91.
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mayor nitidez y una disminución en la luminosidad. El efecto será más acusado
conforíne mayor sea la diferencia entre el fndice de refracción del medio por el que
viaja el rayo de luz y el de la partícula contra la que chocat
Un factor a tener en cuenta por su influencia en el efecto final de la pintura era
el tiempo transcurrido entre la conclusión de la obra y la aplicación del barniz. Para
Cennini sólo esperando el mayor tiempo posible tína vez finalizada la pintura se
conseguía un barnizado delicado y agradable. Y aduce como principal razón que los
colores “cuando están ínezclados con sus teínples, reaccionan mal al añadirles otros
temples diferentes” ~ Todos aquéllos que siguiesen sus consejos conseguirían que una
vez barnizadas, el cromatismo de sus obras ganase en belleza, conservando los colores
su viveza inicial.66
De igual manera, se recomendó que antes de aplicar la sustancia sobre la obra,
ambas ftíesen previamente calentadas para facilitar el proceso manual? Una razón
más añadiría Pálomino a tal costumbre, esto es, evitar el empañamiento o pasmado del
barniz por la diferente temperatura de la sustancia a aplicar y de la superficie que la
recibe:
Y se advierte, que si este barniz no se da estando caliente él, y la pieza, que
68se ha de barnizar, se aniebla, y destruye la obra,..
64 Sobre los electos qtte tienen lugar al barnizar una pintura puede consultarse el estudio de MUÑOZ VIÑAS, 5,, “¿Por quá <y
cómo) modifican los barnices el aspecto de una pintura? Elementos para ¡a elaboración de un mode¡o teórico”, en Pátina, n”7 (1995),
págs .78-82.
~ CENNINI, C., El Libro <leí..., op. ci:,, cap.CLV, pág.192.
“ Id., pág.193.
67 THEOPHILE, (Le Moine>, E.ssai su:-.., op. ci:., cap,XXVIII, pág.39; CENNINI, C., El Libro deL.., op. cit, cap CLV,
~,t1g.I93.Vdanse además BISAGNO, F., Tra::ato..., op. cl:., cap.XIV, pdg.124: “Alcuni dunquepigliauanodetl’ogliodi Abezzochiaro...
clic cita lo Icuatasno dal fuoco, e nielehiando con la mano, cosi caldo ¡o flendeuano fopra i¡ Isuoro prima pofto al fole, fiche toccauano con
quella da per tutto egnalníente, e quefta vernice ~ tenuta ¡a pirs lufIra dogn’altra...”
~ PALOMINO, A., El Museo PictórIco..., op. ci:., tomo II, ¡lb.IX, cap.XV, pág.509-
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Instrumento utilizado, modo de aplicación y espesor de la capa de barniz son
aspectos qtíe no olvidaron tratar los teóricos de arte. Colocada la obra horizontalmente
para facilitar la aplicación de la película, la propia mano del pintor o una esponja de
material suave, fueron los instruínentos a los que aquéllos se refirieron.69 Pero el
efecto final y, sobre todo, la transparencia del barniz no dependía sólo del método de
aplicación sino también del espesor de la película, como bien observó Leonardo:
Siempre que entre la vista y un color haya algun objeto interpuesto, disminuirá
el color su viveza á proporcion de lo mas o menos grueso, d compacto del
objeto,70
Los textos históricos son claros testimonios de la intención de los antiguos en
obtener tín barniz lo menos coloreado posible y aplicado en capa fina.7’
Por otra parte, cuanto más irregular sea la película del barniz (así ocurre con
la superficie de un barniz mate) mayor será la dispersión desordenada de los rayos de
luz provenientes de la pintura, produciéndose una disminución en la nitidez de los
contornos, tína reducción del croma y un aumento de la luminosidad. Por contra, en
las superficies brillantes y/o lisas los rayos de luz se reflejan de manera ordenada,
originándose un alto grado de reflexión especular sobre ellas y, por tanto, un aumento
en la saturación de los colores.72
~ THEOPHILE, (Le Moine), Essal st::..., op. ci:,, eap.XXVIII, pág.40; CENNINI, C., El Libro del.., op. cii., eap.CLV,
pág.193.
~ VINCI, L. da, El Trotado..., op. ci:., $ CXXXVI, pág.63. Véase además $ CXXXI-$ cxxx¡r, pág.6I.
~ Algunos ejemplos son recogidos era MACLAREN, N.; WERNER, A., ‘Sorne Factual Observations about Varnishes and
Glazes’, en lite Rurlingion Magazine, 563, (1950), pág.139-192.
~ Véase MUÑOZ vIÑAS, s., ‘¿Por qué (y como) modifican los...”, art. ci:., plgs.lS’82.
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1.2.3.1.- Alteración cromática del barniz y sus efectos en la pintura
La importancia que en otras épocas se dio a la buena conservación de los
materiales pictóricos, tanto en la calidad como en su correcto uso, afectó taínbién a los
barnices.
Advirtiendo el efecto que la película final catísaba sobre el croínatismo de la
obra, se aconsejó al pintor que utilizase siempre ‘el barniz más liquido, brillante y
claro” que pudiese encontrar.’3 En el Manuscrito Marciana (1503-1527), junto con
varias recetas para preparar y obtener aquél a partir de resinas naturales mezcladas con
aceite de ntíeces y sandácara, encontramos disertaciones y promesas sobre la claridad
del barniz.’4 Además, existía una antigua costumbre de taller por la que los barnices
se exponían en un tarro de cristal a la luz antes de su uso. El mismo método de
bla¡1queo del barniz se perseguía colocando la obra al Sol, bien para secar el aceite o
bien para intentar aclarar el amarilleaíniento del medio cuando la pintura había estado
durante mucho tiempo almacenada.75 No hizo falta que transcurriese mucho tiempo
para comprobar lo ineficaz del método. Se observó que aquella sustancia, inicialmente
incolora, se tornaba en tína tonalidad amarillenta, El principal causante del deterioro
era la adición de aceite en grandes cantidades y, por ello, la mayoría de los tratadistas
advirtieron sobre los riesgos que se corría al usarlo.
Con todo, los cuidados que los antiguos dedicaron a los tratamientos
preliminares de las resinas naturales para eliminar su color inicial resultaron inútiles
para prevenir el amarilleamiento final. Sin duda, la distorsión más profunda en la
~ CENNIN!, C., El Libro del,,., op. ci:,, cap.CLV, pdg.193.
‘~ MERRIFIELO, M. P., Original Treatises op. ci:., vollí, cap.vtIl, pág.629: “Vernice... puossi daro lo ogni luogoperch~
~ chiara ci mirabile in su ogni lavoro íinissinxo”; pág.633: ‘Vernice ottima chiare... per colon el a olio et per ogni dipintura”; pdg.697:
vowice chiare”.
~ Así consta en varias cortas escritas por Rubens (n”31, 32, ¡96, 242). dr. PLBSTERS, 3., Dark Varnishes...”, art, cii.,
pág.457, nota 37. Latirle recoge el texto de una de el¡aa: “,.. Si, efectivamente, cuando llegue a sus manos se ha¡¡ase en mal estado, ¡o
mejor será ponerlo al so¡ con mucha frecuencia, pues así desaparecerá el exceso de aceite, causa de tales cambios...” Cfr. LAURIE, A,





apariencia de las pintuíras se debe a la decoloración de estas sustancias. De ahí que sean
niímerosas las investigaciones realizadas sobre las alteraciones experimentadas por
resinas naturales centradas en estudiar las modificaciones de su color inicial. Sometidas
a un tratamiento artificial aquíéllas se degradan. En el proceso de auto-oxidación que
tiene lugar debido a un aumento de la absorción de luz ultravioleta se produce el
amarilleamiento de la película. Asiínismo, se ha deínostrado que los cambios
cromáticos mostrados por algunos barnices obtenidos a partir de resinas naturales
dependen del espesor de la película.76
El tono alcanzado por un barniz alterado afecta visualmente a los colores de
manera muy desigual dependiendo del índice de refracción del pigmento y del tono
desarrollado por la pelictíla de protección. Aquellos colores más cercanos a la tonalidad
parda de ésta se ven escasaínente modificados (caso de las tonalidades oscuras y
saturadas), mientras que los colores cuyo cromatismo es totalmente diferente al del
barniz sufren un gran cambio en su tonalidad inicial (caso de los blancos y azules)
(figs. 13-14). Un efecto que Leonardo describió de la siguiente manera:
Si el vidrio flíese amarillo, podrán mejorarse ó empeorarse los colores que por
él pasen á la vista; se empeorarán el azul y el negro, y mucho mas el blanco;
y se mejorarán el amarillo y verde sobre todos los demas. . Y
Un inconveniente más es el azuleo y pasmado del barniz causado por acción de
la humedad retenida entre la película de protección y la capa de pintura, dando lugar
a zonas azuladas o blanquecinas que ocasionan la modificación cromática de la
76 RíE, E. R. de ¡a, ‘Photocben,ica¡ and títermal degradation of fa¡ms of dammarresin”, en5¡udies itt Conservalion, 33(1988),
págs.53-70. Sobre el mismo terna pueden consultarse RíE, E. R. de ¡a, “Tite influente of varnishes on tIte appearance of painting”, en
Etudies tu Conservailon, 32 (1987), págs 1-13; LAFONTAINE, R. E., “Decreasing tite ye¡lowing rate of dammar vart,islt using
antioxidants, en .Swdies itt Conservation, 24 (1979), págs.14-22; SAN ANDRÉS MOYA, M.,. “Barnices Artísticos. Investigaciones
relacionadas con su cotuposición, propiedades y posib¡es aditivos inhibidores de sus reacciones de degradación”, en Pátina, 7, (1995),
págs.94- ¡00. Para las medidas colorfmetrieas de barnices véase SAN ANDRÉS MOYA, M.; CONEJO SASTRE, O.; SÁNCHEZ ORTIZ,
A.. Caracterización de barnices’, en IX Congreso de Conservación y Restauración de Bienes Culturales, Sevilla, ¡992, págs.677-695.
“ VINCI, L. da, El flotado op. ci:,, $ CLXI, pág.7S.
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superficie pictórica.71 Esta alteración es más acusada en los tonos oscuros y brillantes
de la imagen (figs. 15-17).
El papel del barniz en la percepción cromática de la obra abarca otro aspecto
no menos importante. El proceso de secado de la película puede originar la formación
de finas grietas que dispersen la luz, Este fenóíneno determina la reducción del
contraste tonal y da lugar a una disminución de la transparencia.
1.3.- Otros aspectos
1.3.1.- Los craquelados
La formación de craquelados juega un papel considerable en el aspecto y textura
de la pintura.’9 Si el soporte está compuesto por material orgánico higroscópico
(Inadera y lienzo entre otros), sensible a las fluctuaciones de humedad y temperatura,
se producen cambios en las dimensiones originales de aquél que pueden desencadenar
tensiones mecánicas en las capas de preparación y de pintura situadas sobre él. Surgen
entonces los craquelados mecánicos o de edad que normalmente adoptan la for¡na de
líneas (curvadas o rectas), de tonalidad oscura debido a la inscrustación en sus finas
redes de partículas de humo y polvo. El intervalo de extensión dependerá del espesor
de la película, siendo la separación mayor cuanto más gruesa sea aquélla.
En las diversas formas que adopta el craquelado hay que tener en cuenta
también el tipo de soporte. Cuando se trata de pinturas sobre tabla, las variaciones de
volumen dependerán de la densidad de la madera y de la especie utilizada para cada
panel. Además, los cambios de movimiento que se dan en cada anillo de crecimiento
~ Véase MOREAU-VAUTHIER, Ch,, Historia y técnica,.., op. cii., pág.141,
79
A este respecto pueden consultarse las siguientes obras: MARIINISSEN, R. H., Degradation, conservation el reMa¡tration
de Iouvred’ar:, Arcade, Bnaselas, 1967, págs.lSO-138; KECK, 5., “Mechanical alteration oftite paint fa¡m”, en Siudies itt Conservation,
14 (¡969>, págs,9-30; ERACHERT, T., La Patina..,, op. ci:., págs.1?-lS.
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determinarán la orientación del craquelado (normalmente paralela y perpendicularmente
a la fibra de la madera) (fig 18). En el caso de lienzos que han perdido su elasticidad,
el daño se producirá en las zonas que estén máspróximas a los travesaños del bastidor.
A ello hay que añadir las tensiones mecánicas causadas por los cambios de dimensiones
en el soporte y su repercusión en las capas de color (fig. 19). Los daños ocasionados
pueden llegar a ser visibles no sólo en la pintura sino también en el reverso del lienzo.
1.3.2.- Modificación cromática por intervenciones sobre las obras
Además de lo dicho el Restaurador se enfrenta a otras alteraciones debidas a
factores de diversa procedencia que alteran el carácter original de la obra:
- uso de materiales inadecuados.
- empleo de materiales adecuados pero modificados por interacción con
los propios de la obra.
- limpiezas excesivas y eliminación de veladuras,
- liínpiezas artísticas y consecuente modificación de los contrastes tonales,
- limpiezas parciales o mal ejecutadas que añaden a la imagen una textura
ajena y producen modificaciones estructurales.
- limpiezas que si bien de forma teórica son correctas en la práctica no
tienen en cuenta el envejecimiento orgánico de los ínateriales y causan
una discordancia en la coloración de la obra una vez desbarnizada.
- barnices coloreados.
- intervención cromática errónea sobre las obras con alteraciones de color
no eliminadas previamente.
- repintes.
Un caso interesante lo constituyen los numerosos repintes en rojo realizados
sobre las indumentarias de diferentes personajes en las Bodas de Canil pintada por
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Veronés en 1562. La reciente restauración efectuada sobre la obra ha puesto en
evidencia que dichos retoques debieron efectuarse como resultado de un cambio en el
gtísto. Recordemos que, en el siglo XVII, la reacción antimanierista daba primacia a
los tonos cálidos y el gusto de aquel pintor hacia las tonalidades frías, representadas
mediante su faínoso verde, no era muy comprendido.80 La escena, compuesta por una
alternancia rítmica de contrastes, per¡nitió encuadrar a cada figura mediante los colores
complementarios de los vestidos portados por los personajes cercanos, Este hecho hace
poco probable que el pintor su¡scribiese el cambio de color en el manto del intendente
de verde a rojo. Puesto que dicho personaje está rodeado de otros vestidos con
tonalidades rojizas, la elección del mismo tono habría dificultado la legibilidad de la
escena (f¡g.20).
1.4.— Influencia de los contratos en la ejecución de la obra
Los documentos de contratos y estatutos corporativos aportan datos que
enriquecen los conocimientos adquiridos de la observación directa del reverso de las
obras. El deseo de conservación que mostraron los antigtíos se refleja en la búsqueda
de calidad al construir los soportes pictóricos. En las cartas de concierto que entre los
años 1392 y 1396 firmó el pintor Lluis Borrassá, los contratantes incluyeron entre las
obligaciones la necesidad de que aquél hiciese un “buen trabajo”, una ‘buena obra’ ~
En general, los materiales a utilizar en los retablos (madera, travesaños, clavos...) van
precedidos de calificativos como “bueno” o “bien”. Estas preocupaciones se observan
a propósito de la construicción y preparación de los soportes utilizados por el citado
~ Les Noces de Capia de VAro,a?se. fine oeut’re elsa restauration, Éditions de la Réunion des musées nationaux, ParIs, 1992,
pág.72.
St Nos referinios al contrato firmado por el mercader Bartolomeu Mestre y Llufa Borrass~ para ¡a pintura de un retablo dedicado
a San Jaime el Menor y a San Bartolomé, para la iglesia de Vilafranca del Panadés y a¡ concertado con el mismo pintor por Juan Humiath
para e¡ retablo de los santos Miguel y Martin de la Iglesia de Sant Juan de Valls en Tarragona. Ambos son recogidos en MADURELL 1
MARIMON, 1. M., “El pintor LluIs Borrass¡ Su vida, su tiempo. sus seguidores y sus obras. 11. Apéndice Documental”, en Anales y
Boletín de los Museos de kw de Barcelona, vol,VtII, (1950), págs.59 y 114.
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pintor para el retablo dedicado a San Pedro en la iglesia de Santa Maria de Malleu,
encargado el 21 de febrero de 1403 por Bernat Torn, vicario de la parroquia. En el
contrato de obra se precisa que todo el retablo debía ser “de bon alber blanch, e ben
secha la fusta, e ben barrat e clavat” 82 Ramon Freixenet y Lluis Borrassá firmaron
contrato el 29 de agosto de 1404 por el que este último se comprometía a pintar el
retablo dedicado a la Virgen para la iglesia monasterial de las monjas Clarisas de
Villafranca del Panadés comprometiéndose a hacerlo ‘de bona fusta dalber, e ben
secha, e ben barrat e clavat, saguons que la obra raquer” ~ La lista de
recomendaciones sobre la naturaleza y calidad de los materiales es realmente
innuínerable,
En el intento de paliar las huellas que con el tiempo dejaría el soporte sobre las
capas de color se obligó al pintor a tratar previamente aquél colocando cuero, lienzo
o estopa en las juntas, nudos, fendas y demás desperfectos que pudiese tener. Los
contratos firmados en Barcelona por el pintor Lluis Borrassá el 23 de febrero de 1392,
el 20 de enero de 1396, el 26 de enero de 1402 y el 11 de diciembre de 1414, por citar
algunos, precisan que dicho artista estaba obligado a encolar y entelar todo o parte de
los retablos.84
En las capitulaciones que el 9 de abril de 1527 firmaron de una parte Gabriel
Miró, canónigo de Barcelona y de otra Pedro Nunyes, maestro pintor, para el retablo
de Capella, se indica la necesidad de preparar el soporte a fin de dejarlo en condiciones
óptimas para aplicar la pintura, En una de las cláusulas del contrato se obligaba al
maestro a encolar y “encanyamar” todas y cada una de las juntas de las diversas tablas
que componían el retablo, tanto en el anverso como en el reverso.85
92 ~ págiSí.
~ id.. págs.89, 114, 143,213.
‘~ MADURELE 1 MARIMON, 3. M., “Pedro Nunyes y Enrique Fernandes, pintores de retablos. (Notas para la historia de la
pintura catalana de la primera mitad del siglo XVI) (Continuación)”, en Anales y Boletín de los Museos de Ane de Barcelona, voin,
(1944). pág.lS.
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Para la pintura del retablo dedicado a San Onofre en la iglesia del monasterio
de San Agustín en Barcelona, Enrique Fernandes firmó contrato el 27 de agosto de
1534 comprometiéndose a calafatear las tablas, dejándolas bien encoladas, barnizadas
y ‘, encayarnadas”, tanto en su parte interior como exterior, a fin de evitar que los
movimientos de aquéllas produciesen daños en la pintura.86
En el docuínento firmado en Barcelona el 14 de marzo de 1541 por Pedro
Nunyez y Enrique Fernandes para la pintura de un retablo dedicado a San Severo en
el hospital que lleva su nombre, consta que ambos aceptaron y se comprometieron a
“ben encolar y calafetar per totas las juntas, tots los plans, y be encanyanarlos”.8’
El 1 de febrero de 1558 Miguel y Juan de Hervias firmaron las condiciones con
que debían hacer la pintura del retablo para la iglesia de Pajares en Cuenca,
especificándose que el material a utilizar como protección de las juntas dependería de
las características de la obra, debiendo ir “muy bien enliengado en talla y encañamado
en tableros”.88
El 26 de agosto de 1560 le fue encargado al pintor Juan de Ortega el retablo de
la iglesia de Zafra, teniendo como condición “que el dicho retablo a de ser... enlenQado
conforíne al arte de vuestro ofiQio e prouecho de la obra”.89
Para el retablo de la capilla mayor de San Francisco se firmó contrato el 7 de
septiembre de 1576 en el que consta que el pintor debía “aparejar todo el como es
necesario echar sus lienqos en juntas y endiduras”.90 Dos años después tuvo lugar el
~ íd., pág.49.
~ IBÁNEZ MARTÍNEZ, P. M., flocunaentos pat-a el estudio de la pintura conquezase en el Renacimiento, Cuenca, 1990,
pág.278.
~ Id., págl24.
“~ GARCÍA CHICO, E., Documentos para el estudio del arte en Castilla, Universidad de Vallado¡id, Facultad de Hisloria,
Valladolid, 1946, tomo tercero, 1, Pintores, pág.l6&.
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concierto para dorar, estofar y pintar un retablo de San Andrés el Real en Medina del
Campo, por el que se obligaba al artífice a colocar en “las endiduras y juntas... sus
lienzos con cola fuerte como es costumbre de azerse”.9’
El 6 de mayo de 1586 Jurado Juan de Olivares Vélez concertó con Agustín de
Colínenares el retablo mayor del Inonasterio de la Concepción en Sevilla, imponiéndole
como obligación:
plasteger todas las quebraduras y hendeduras y enle~ar todas las hendeduras
y juntas de las figuras y las ystorias enlen9adas de por delante y en (roto) por
detras por que no abran y todo lo demas que fuere menester conforme a buen
aparejo...
Pedro de Herrera, en la carta de obligación firmada el 18 de agosto de 1587,
se comprometió a pintar, dorar y estofar el retablo de la capilla de San Andrés el Real
en Medina del Campo, con las condiciones, forma y manera siguientes:
mt¡y sano aparejo y para bello me obligo de hazer todas las diligencias que
conbengan y fueren nezesarias ansi enlenzar endiduras quemar los nudos teosos
porque no salte el aparejo de la resma y bastezer los bazios (sic) como de todo
lo denías que conhenga y sea necesario.93
En escritura de capitulaciones y condiciones que Pedro de Olla firmó el 14 de
septiembre de 1601 con los curas y mayordomos de la iglesia de Nuestra Señora en
Medina de Rioseco para dorar, estofar y pintar uno de sus retablos, se estipuló:
“ íd., pág.l69.
‘~ Documentos pal-a lo Historia del Atie en Andalucía, Universidad de Sevilla, Facu¡tad de FilosofYa y Latras, Laboratorio de
Arte, Sevilla, ¡935, tomo Viti, pág.6O; se refiere al Oficio [II. Baltasar de Godoy. Libro ¡ O de 1586. Fols.692 al 694 vto.
‘~ GARCÍA CHICO, E., Docu,,,entos pal-a el estudio op. cit., lomo tercero, 1, Pintores, pág.2l0.
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que sobre las endiduras y malegas de toda la obra se aya de pegar lienzos
porque lo fortalezcan y no abran con facilidad.. Y
La Cofradía de Nuestra Señora de las Salinas encargó, el 27 de abril de 1616,
al pintor Lázaro Andrés dorar y pintar el retablo del altar mayor de la Ermita para la
ciudad de Medina del Campo, poniéndole como cláusula “que toda la obra sea de
encolar enlengar lo necesario y plastecer los oyos y asperos que tubiere” .~ En
similares términos se expresaba la escritura firmada por Pedro de Oña a la que ya nos
hemos referido pero que, en otra de sus condiciones, establecía:
qtíe sobre la preuencion dha se plastezca y alise con mucha ygualdad de
modo que no aga fealdad la madera de la obra?6
En las condiciones que el 8 de diciembre de 1629 los mayordomos, diputados
y cofrades de la Cofradía de Ntíestra Señora de la Misericordia, perteneciente al
monasterio de San Agustín en Medina del Campo, hicieron para la pintura de las
figuras del paso con Melchor de la Peña, consta la siguiente:
Lo primero es condicion que... las liengos bien desylacnadas y delgadas
punionlas pa todas las juntas y endiduras. . Y
Por otra parte, son múltiples los documentos que atestiguan la importancia que
los antiguos diero¡i a la capa de preparación para la buena conservación de la pintura.
Qiíe el grosor y núínero de capas de aqtíélla no carecía de importancia lo prueba el
contrato concertado en Barcelona, el 20 de enero de 1396, entre el presbítero Juan
Huniiach y el pintor Lluis Borrassá relativo a la pinttíra del retablo de San Miguel y
San Martin para la iglesia de Sant Juan de Valls en Tarragona, obligándose a
~ Id.,pág.250.
‘~ Id.. tomo tercero, II, Pintores. pág.135.
‘~ Id., lomo tercero, 1, Pinlores, págZSO.
‘~ Id., pág.279.
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“enguixar, de guix gros e de guix prim, be e complidament”, como convenía a un buen
trabajo.98 El 26 de enero de 1402, el ínismo pintor se comprometía a “enguixar, de
bon guix e prin” el retablo de la capilla de la Encarnación de Jesucristo para la iglesia
de Santa María de Copons.99
El 27 de agosto de 1534 Enrique Fernandes firmó las capitulaciones para la
pintura del retablo dedicado a San Onofre en la iglesia del monasterio de San Agustín
de Barcelona. El maestro pintor debía cuidar el enyesado de las tablas, empleando para
ello “guix prim” y aplicando todas las manos que fuesen 1~
La Cofradía de la Misericordia concertó con Melchor de la Peña el 8 de
diciembre de 1629 la realización de un retablo, imponiéndole como condición el
Ial
espesor del estrato de preparación “bien delgados lo que mas se pudiere
De igual manera, en el contrato que Francisco del Castillo y Carlos Prieto
f¡r¡naron, el 28 de octubre de 1655, para dorar, estofar y pintar el retablo de Nuestra
Señora de la Concepción en Tordesillas, se estipuló que toda la obra fuese aparejada
“con todas las ínanos que son necesarias como son una mano de agua cola y cinco
manos de yeso grueso y cinco de ¡nate”.’~
El modo de aplicación preocupó en gran medida al cliente que encargó un
retablo para la capilla de los Benavente en la iglesia de Santa Maria en Medina de
Rioseco. En el contrato de obra firmado, el 21 de junio de 1550, por los pintores
Antonio de Salamanca y Francisco de Valdecanas, se establecía:
~ MADURELL 1 MARIMON. 3. M’ “El pintor Llttis Borrassh,..”, art. oit., pág.l 14.
00 MAIJUREUL 1 MARIMON, 3, Ma “Pedro Nunyes y...”, art, oit., págs.49-SO.
UIt GARCÍA CHICO, E., Documentos para el estudio op. oit.> torno tercerol, Pintores, pág,279.
~ Id., tomo tercero, II, Pintores, pág.208.
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Se a de aparejar campos y obra de manera q el q la yziese tenga muy gran
cii idado y myramiemito a que todo el aparejo traya muy gran ygímaldad... y por
su defecto del aparejo la obra no venga afaltar por ninguna pte.tro
El 18 de agosto de 1587 Pedro de Herrera firínó carta de obligación para pintar
el retablo de San Andrés el Real en Medina del Campo, aceptando dar la
“imprimación” de los paneles que la obra requiriese:
yten me obligo... los diez tableros... los encarnare por tina parte e por otra
y aparejarlos y los pondre de forma que el aparejo no quede falsoiM
La importancia de la calidad de los materiales fue otro aspecto que los clientes
tuvieron en cuenta. En memoria de las condiciones como debía hacerse el retablo y la
capilla de Santa Maria la Antigua en Medina de Rioseco se estipulé, con fecha 16 de
enero de 1604, la siguiente obligación:
que todo el Retablo quanto a la vista estubiere presente a de yr aparejado
como al uso y costumbre entre buenos maestros haciendo las tenplas en la
sazon que conbiene de forma que no salten los aparejos en ningun tienpo,t05
Aparejo “con buenos temples porque no salten.,, como conbiene a la
perpetuidad” es otra de las condiciones impuesta el 27 de abriL de 1616 al pintor
Lázaro Andrés para hacer el retablo de Nuestra Señora de las Salinas en Medina del
Campo,’~
No sólo la calidad de los componentes de la preparación sino también el modo
de aplicarlos y el acabado final del estrato eran factores determinantes en la
03 Id., torno tercero, 1, Pinlores, pág.53.
04 Id., pág.2Il.
~ íd., págs.30?-SOS.
06 íd., tomo tercero, ti, Pintores, pdg135.
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conservación de las capas sobrepuestas. Así se deduce de las condiciones que, el 31 de
julio de 1512, acepté Enrique Durchens para las pinturas del hospital de Nuestra
Señora de Gracia en Zaragoza. En ellas se especifica:
et el yesso muy bien aplanado e rayado por causa que la pintilta e colares assienten
mtay bien ensyma del aparejo porque ste muy durable.’0’
Contratos y cartas de obligación incluyen en sus cláusulas la pena a la que debía
someterse el pintor por una incorrecta aplicación del aparejo. Así ocurre en la carta de
obligación que, el 2 de noviembre de 1565, firmó Bernardo de Oviedo al
coínprometerse a hacer un retablo para el monasterio de Santo Domingo en Cuenca:
y acabado de aparejar de la mano susodicha qtíe sea obligado yo, el dicho
Bernardo de Ouiedo, a hazello saber al señor licenciado Arboleda o a la
persona que el dicho señor,.. nonbrare, para que bean si esta conforme a la
dicha condiQion, y si no estubiere que sea obligado a lo raer y aparejar de
ntíebo para que quede conforme a la dicha condi9ion.tOS
El 22 de septiembre de 1585 las monjas profesas del monasterio de Santa Clara
en Medina del Campo encomendaron al pintor Santos Pedril la ejecución de un retablo.
En la memoria de las condiciones para su ejecución se especificó:
es condicion que todo el dho rretablo y etístodia sea de aparejar segun se
acostuínbra entre los maestros pintores de ínanera que no falte sino que se
conserve la perpetuidad del sopena de tornarlo a hacer otra vez a su costa si
por defecto <leí aparejo t00
o~ ABIZANDA Y BROTO, M., Docunaentospara la historia arffstica y literaria le Aragón (siglo XVI.), La Editorial, Zaragoza,
1915, torno 1, 1915,pág.3¡.
‘~ IBÁI~EZ MARTÍNEZ, P. M., Docun~entos para el estudio..., op. oit., pág.331.
~ GARCÍA CHICO, E., Docunh cutos pata el estudio..., op cii., tomo tercero. 1, Pintores, pigs.154-lSS.
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Las alteraciones que sufrían las pinturas eran también conocidas por quienes
encargaban las obras y es lógico que este conociíniento se tradujese en los contratos.
La importancia dada a la autenticidad de los colores utilizados en la obra y a su
conservacióíi se observa al fijar la buena calidad de los materiales. El 20 de enero de
1396 Juan Humiach y Lluis Borrassá, pintor, concertaron la pintura del retablo de San
Miguel y San Martín para la iglesia de Sant Juan de Valls en Tarragona con las
siguientes condiciones:
que aquesta obra fadt d’or fi, e de asur d’Acre, bo e fi, e de bon carmini,
e d’altres bons e fines colors, saguons que en altres bels retaules és
acustumat.ItO
El mismo pintor firmó contrato, el 11 de diciembre de 1414, para el retablo
mayor en la parroquia de Sant Martí de Palafrugelí, comprometiéndose a pintar todas
las figuras “de bonas e finas colors... seguons que en altres beis retaules és
acustumat” .
El 7 de ínarzo de 1559 se encargó al pintor Luis Vélez dorar y policromar el
retablo de la capilla del Descendimiento de San Miguel en Medina del Campo,
obligándole a emplear oro fino y colores de buena calidad “ansy de Rosider como aquí
y verde y blanco y otros colores que combengan”.’t2
El 6 de junio de 1562 se pidió a “El Veronés” la realización de la pintura Las
Bodas de Canil. Los monjes, preocupados por la perennidad del cuadro, insistieron
sobre la calidad de los colores:
y el dicho señor Pablo se obligara a utilizar para la dicha obra buenos colores, de
la mejor calidad posible y no omitirá utilizar en todos los sitios donde sea conveniente
ttO MADURELL 1 MARIMON, 3. Mt, “El pintor Lluis Borrasñ...”, art. cit., págliS.
íd., pág.214.
tt2 GARCÍA CHICO, E., Docunaentos para el estudio op. cit., tomo tercero,!, Pintores, pág.28.
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el ultramar más fino y los otros colores más perfectos que sean aprobados por los
especialistas.
De “mui buenos y finos colores prencipalmente agules carmines y blancos”
exigen los curas y mayordomos de la iglesia de Santa Maria de Rioseco a Pedro de Oña
para pintar todas las historias y figuras que componen el retablo, tal y como consta en
el contrato fechado el 14 de septiembre de 1601. Y especifican cuales debían ser, en
concreto, los pigmentos para cada color “aqules finos de sevilla y carmin de yndias lo
mexor que se pueda alIar y alvaial de uenecia y mui lindos verdes terras” •114
Para el retablo mayor de San Benito, Alonso Berruguete se comprometió a
pintar todas las historias de ‘colores muy finas, azules ultramarinos o de alemania
carmin de florencia o venecia” ~
En las condiciones con que se debía pintar, dorar y estofar el retablo de Nuestra
Señora del Rosario para el convento de San Andrés en Medina del Campo, Fray
Clemente de Duero incluye, en el contrato firmado el 6 de julio de 1629, su deseo de
que el oro que Francisco Pineda gastase en la obra no fuese “de sevilla sino de castilla
la vieja”, por ser éste último de mejor calidad,tt6
De una parte, Fray Lorenzo Besurto, calificador del Santo Oficio de la
Inquisición y Prior del convento de Nuestra Señora del Carmen Calzado y de otra,
Pedro Pérez de Aranjo y Francisco Mateo, ambos maestros doradores de retablos,
firmaron escritura de concierto el 11 de diciembre de 1661 para dorar y policromar el
retablo iniciado por Sebastián de Benavente. Todas las figuras debían ir “coloridas con
tt3 véase Les No ces de..., op cit., pág-lI. (Archivo Estatal de Venecia, CRS., 5. Giorgio Maggiore, busta 21, proceso nflO
“Scritture d’accordo e ricevute per ¡a facilura di pillure e slatue in questo monastero”: “... facendo la istoria de la Cena del miracolo falto
da Cristo in Cana... et i¡ detto mesaer Paulo sarh ob¡igado a metter in ditta opera boni et optimi colon et non manear in niuna cosa dove
abia a intrar olíramarino faniasimo et alíre colon perfelissimi che siano aprobati da ogni perito”.> Cfr. íd., pág.43.
114 GARCÍA CHICO, E., Docunaentos para el estudio...> op. cii., lomo tercero, 1, Pintores, pág.251;en Archivo de Protocolos
de Medina de Rioseco N0176. Folio 396.
tU Id., tomo II, Escullores, pág.IS.
~ íd., tomo tercerol, Pintores, pdg.S7I; en Archivo de Protocolos de Medina de Rioseco. N” 5939. Folio 337.
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colores finas” y los pigmentos elegidos estar entre los de más alto precio corno eran
“zenizas finas de seujíla, carmines de Yndias y colores de Lebante de los mexores que
se hallaren”, II?
El 13 de enero de 1661 Martín de Velasco se obligó a dorar y estofar un retablo
para el convento de San Francisco de Algarrobiallas en las sigiíientes condiciones:
de color cíe lo mejor que se hallare en Madrid... Es condiQión que se a
‘tide estofar de todas colores muy buenas y en particular azules y carmines...
En algunos casos, el incumplimiento de las condiciones estipuladas en el
contrato invalidan el mismo y, por tanto, el pintor es obligado a paralizar la obra, Así
se recoge en la carta de concierto quíe, el 28 de febrero de 1677, Marcos López,
maestro de obras, firmó con Francisco de Córdoba, dorador y estofador en Madrid:
las colores azules, encarnadas y carmines, que an de ser las mejores que se
aliaren, y que no lo siendo no se a de proseguir adelante con dicha obra., 119
La Orden Tercera de Valladolid encargó, el 9 de julio de 1717, a Claudio y
Cristóbal Martínez de Estrada una historia de San Francisco en la que debían gastar
“colores carmin fino y ultramarino para mas luzirniento y permanencia de la obra”.120
A partir de finales del siglo XV es frecuente encontrar datos específicos en
relación a la técnica que el pintor debía utilizar en la obra, El 5 de septiembre de 1474
Bartolomé Bermejo firmó contrato para la construcción y pintura del retablo mayor
t7 AGULLÓ COBO. M., Docunaetatos sobre escultores, entalledores y ensa,nbiadores de los siglos XV! al XVIII, Publicaciones
del Departamento de Historia dcl Arte, Val¡ado¡id, 1978, pág.24; a partir de AHP: Protoco¡o 9148, fols1672-¡674.
“~ Id., pág.168; a partir de AH?: Protocolo 7273, fols.211-274,
119 AGULLÓ CORO, M., Doct ¡mcmos para la Historia de la pinrura española!, Museo de¡ Prado, Madrid, 1994, pág.23; a
partir de AH?: Protocolo i i281, fols.91-92.
~ GARCÍA CHICO, E., Documentos para el estadio,,., op. cii,. tomo tercero, II, Pintoras, pág.280: localizado en Archivo
de Protocolos. N’1992. Folio 398.
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situado en la iglesia de Santo Domingo de Daroca. En el documento se hizo constar
que la calidad de la pintura al óleo debía ser igual a la de La Piedad que tenía el
mercader Juan de Loperuelo. 121
El contrato firmado por Pere Terrenchs en 1489 es otro ejemplo de ello. En él
consta:
Item mes, promet tota la dita obra fer a oíl, exepto los colors que no es poden
pintar al oh.22
La aclaración hecha “excepto los colores que no se pueden pintar al óleo” es
interesante porque nos permite deducir que la paleta del pintor en esa época estaba
formada por pigmentos derivados del cobre, propensos a cierta inestabilidad cuando
eran aglutinados con aceite.
Las alteraciones en el color por un mal uso técnico de los materiales (pigmentos
y aglutinantes) debió preocupar al cliente que, el 13 de agosto de 1522, encargó
algunas pinturas al artista sevillano Juan Rodríguez. Las obligaciones en cuanto al color
afectaron a los azules y verdes, debiendo poner especial cuidado en su empleo:
yten el dicho maestro pintor questa obra tomare quel azul y el verde
cardenillo a de ser metido después de la pared enxutta el Verde a de yr al azeite
con su barnis y el azítí al temple.’”
En ocasiones son las características del deterioro las que nos dan una idea de
la técnica que el pintor siguió. Normalínente son las carnaciones de las figuras las
zonas de la obra que se han conservado mejor, sin duda> por el empleo de pigmentos
321 Cfr. GUDIOL, J.~ ALCOLEA l ELANCR, 8., Pintura Gótica Catalana, cd. PoUgrafa, flarcelona, 1986, pAg.2O5.
22 PALOU, J. M% y PARDO, 3. M’., Sabia una mulo de Joan de Joanes a Mallorca ita pintura del segie XVI, Palma de
Mallorca, 1984, pdg.43.
23 flocunaentos pata la Historia..., op. cit., pdg.33~ se refiere al Oficio IX. Pedro Permindez. Libro 20 dc ¡522, registro de
agosto. Fol.! .356.
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estables aglutinados con huevo. Así se deriva del contrato suscritó en 1518 por la
Comunidad de Santo Domingo con Pere Terrenchs, estipulándose como condición:
ítem haga ranovar las colors del retaula velí, exepto las caras, mans y peus
de las f¡guíras.t~
Un año después, el 24 de febrero, Alonso de Vargas y Lázaro López
concertaron con Juan de Parediflas la pintura del retablo correspondiente a la parroquia
de San Lorenzo en Sevilla, debiendo el pintor “si algo estoviere saltado o quitado”
retocarlo, especialínente en el manto azul de la Virgen que renovaría con azul fino,’25
El 14 de ínarzo de 1541 Pedro Nunyes contraté con los administradores del
hospital de San Severo en Barcelona la pintura del retablo dedicado al Santo. Las
carnaciones de todas las figuras debían ser hechas al óleo.’26 Años más tarde, el 31
de octubre de 1552, el citado pintor acepté el encargo de un retablo para la parroquia
de San Ginés de Agudelís, teniendo como condiciones “encarnara la cara y mans de la
ymage de la Verge Maria y la de Jesus al olio” 127
En la escritura pública de obligación y concierto que Juan de Hurueña firmó,
el 9 de septiembre de 1574, para el retablo de Santa Clara en Tordesillas consta el
compromiso de aquél para hacer tan Ecce Homo cuya carnación debía realizarse al
óleo,’28
24 PALOU, 3. M’. y PARDO,). Mt, Sobre una tau/a.,,, op. ch., pdg.44.
25 Documentos para la Historia,.., op. ch., p~g.~h se refiere al Oficio VII. Gómez Alvarez de Aguilera. Libro 1” de 1519.
Cuaderno ¡5. Fo¡.3 vto,
‘~ MADURELL 1 MARIMON, 3. M5., ‘Pedro Nunyes y...’, art. ch., pág.S&.
22 Id., pág.64.
128 GARCÍA CHICO, E., flocutuentos para el estudio..,, op. cit,, torno tercero,!, Pintores, pég163; se refiere al Protocolo
N”6940. Folio 717.
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El pintor Jerónimo Vázquez acepté, el 23 de agosto de 1578, dorar, estofar y
policromar el retablo de la iglesia de San Juan Bautista en Santoyo, Palencia. En el
documento de concierto se incluyó una cláusula por la que todas las carnaciones de las
figuras quíe compondrían el conjunto serian hechas “al olio de pulimento” ,¡29
El 17 de julio de 1675 se encargó al pintor Antonio de Noboa Osorio la
policromía de un retablo para el convento de San Francisco en Valladolid,
estipulándose “lo que tocare a carnes a de ser al olio y todo lo demas al temple”.’30
Claudio y Cristóbal Martínez de Estrada, ambos doradores y estofadores de
Valladolid, se comprometieron, el 9 de Julio de 1717, a realizar el retablo de ]a Orden
Tercera de dicha ciudad utilizando “azeite de nuezes espliego” en las carnaciones de
todas las figuras “para mas permanencia de dhas encarnaciones”,’3t
Con la intención de evitar el efecto desastroso de un barniz amarillento sobre
el cromatismo de la obra, el cliente que concerté con Pedro de Herrera el retablo para
el monasterio de San Andrés el Real en Medina del Campo no olvidó incluir en tas
cláustílas del contrato el tipo de sustancia que aquél debía utilizar como protección de
toda la obra: el barniz debía estar “hecho de azeite de nuezes y no con
treínentina. “¡32
Manuel de Estrada se comprometía, el 22 de noviembre de 1705, a dorar y
estofar el retablo de Santiago en Medina de Rioseco, aceptando que todas las figuras
“se barnizaran con barniz de espiritu de aguardiente para su duracion”, 133
“g íd., págs.8O-8¡; sc refiere al Protocolo N382. Folio 1072.
30 Id., torno tercero, fl, Pintores, pAg.252; se refiere al Protocolo N02420. Fo¡io 383.
13t íd., pAg.280.
32 Id., tomo tercero, 1, Pintores, pág.21 1.
33 Id,, tomo tercero, II, Pintores, pág.266.
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CAPÍTULO II.- EL COLOR COMO SENSACIÓN
II.-. EL COLOR COMO SENSACIÓN
La materia no está de por si coloreada sino que al ser impresionada por la luz,
absorbe parte de ésta, mientras que el resto de los rayos son reflejados (difundidos o
refractados), convirtiéndose a su vez en fuente de radiaciones. Pero, para que tenga
lugar el proceso de percepción visual es necesario que exista un observador. Éste recibe
información a través cEe la parte de luz no absorbida por el objeto que su ojo, a través
de una serie de procesos químicos y fisiológicos, registra como “estfmulo de color” ,~
Toda sttperficie pintada constituye pues una sucesión de estímulos visuales aptos para
ser analizados.
11.1.- Consideraciones desde el yunto de vista físico
El análisis físico del color tiene su origen en el experimento del prisma llevado
a cabo por Newton, al lograr dispersar la luz blanca en los diversos colores del
espectro cuando las radiaciones de diversas longitudes de onda pasan de un medio más
denso a otro menos denso y viceversa (véase gráfico 3), La física considera a los
KUPPERS,H., Fundanaentosde l«teoría de los colores, cd. Gustavo GUi, Barcelona, l93O, p~g.IhORANDIS, L. dc, Teoríay uso del color, cd. Cátedra, Madrid, 1985, pdg.54.
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colores radiaciones de una determinada longitud de onda. El color que presenta una
superficie cualquiera es definido por su espectro (caracterizado por la relación entre la
cantidad de luz recibida y la cantidad de luz reflejada), es decir, aquél es el resultante
de la combinación de la longitud de onda reenviada (véase tabla 1). De ello se deriva:
- las superficies que reflejan todas o casi todas las radiaciones incidentes
son percibidas como blancas.
- las superficies que absorben la mayor parte de las radiaciones y reflejan






Un color cualquiera es precisado por tres variantes físicas características
(claridad, tonalidad y saturación), si bien no existe unanimidad a la hora de definirlas
(véase tabla 2):
luminosidad o claridad: es la cantidad de luz (transmitida o reflejada)
que produce la sensación de que un color nos parezca o no luminoso,
Este factor depende tanto de la intensidad del estímulo y de la estructura
nerviosa de ]a retina, como de la capacidad de adaptación del ojo y de
los factores que determinan los contrastes cromáticos.
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Gralfaco 3.- Descomposición espectral de la luz blanca.
matiz o tono: es la longitud de onda dominante a la que se atribuye de
manera arbitraria un nombre. También se ha definido como la variable
que nos permite distinguir un conjunto de colores con el mismo brillo
dentro de una escala continua, Se trata, en todo caso, del color
propiamente dicho, el cual puede variar dependiendo del fondo, de los
colores adyacentes o de la luz.
saturación: es entendida como la pureza del color o su correspondencia
con el blanco, Representa la relación existente entre la cantidad
acromática y la cantidad cromática, Dicha sensación de pureza depende
de los factores que operan en la percepción visual.
TABLA 2.. CORRELACIéN CELOS ATRIBuTOS DEL COLOR
S.n’ao~6n Denon,an.oIone. M.onNud flaMa
PtOMENTOS 1U2 OTRAS
color propís,nerna TONO TONO TINTE O MATIZ t.onoltud da onda
CIarId.dtO,curldad VALOR BRILLO LUMINOStOAD,
ESPLENDOR
flefleotancía
vívasa o pelidas CROMATICIDAD SATuRACIóN INTEI’JSIDAO Pura..
11.2.- Efectos fisiolóilicos del color
El proceso de la visión se debe a la presencia en la retina del ojo de ciertas
sustancias sensibles a la luz (conos2 y bastones3) que actúan de fotorreceptores.
~ Son los principa¡es responsables de ¡a visión con niveles altos de iluminación, Detenninan la visión del color y do los detalles.
Son ¡os principa¡es responsab¡os de la visión con niveles bajos de iltjminacidai. Posibilitan la visión cmi la oscuridad.
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TABLA 1.. RELACION ENTRE EL COLOR PERCIBIDO Y LAS LONGITUDES DE ONDA
Longilud.. de onda




Larga y nada. Amarillo
Larga y to poco modia Na,anj.
Larg, y corta Morado
taro. m,d¡a y corta Blanco
/
Cuando la luz incide sobre aquéllas tienen lugar una serie de reacciones químicas que,
a su vez, lanzan desde el nervio óptico impulsos eléctricos alcanzando al lóbulo óptico
del cerebro, donde finalmente se registran las sensaciones de luz y color (véase
gráfico 4)~4 El ojo humano está preparado para percibir sólo una estrecha franja del
espectro visible, entre los 380nm a los 750nm aproximadamente (véase gráfico 5).
‘6’~ ~ ao~~ a St, cii,
Gráfico 5.- Espectro de la luz y longitudes de onda
a las que es sensible el ojo humano.
Desde el siglo XIX dos teorías diferentes pero complementarias han intentado
explicar cómo influye la longitud de onda de la luz en la sensación que tenemos del
color, La teoría tricromática, propuesta en su origen por Thomas Young en 1802 y
reelaborada en 1852 por Hermann von Helmholtz, consideraba que la percepción
cromática era consecuencia de la acción conjunta de tres mecanismo receptores o conos
(rojo, verde y azul), cada uno con una sensibilidad específica a las diferentes longitudes
de onda.5 El color era codificado en el sistema nervioso mediante la diferente actividad
en la triada de mecanismos receptores, tal y corno se puede observar en el gráfico 6
donde cada mecanisíno ha sido denominado como de onda corta (C), media (M) y larga
(G), atendiendo a la región espectral a la que muestran una mayor sensibilidad (véase
gráfico 7).
RAnqWATER, C., Luz>, Color, cd. Daimon, Barcelona, 1976, pág.S6; GRANDIS, L, de, Teoría y uso,.., op. cit., pág.8t.
GOLDSTE¡N, E. B., Sensación>, Percepción. Colección Universitaria, editorial Debate, Madrid, ¡988 pig.l32,
=0j,
4,j,..
Gráfico 4.- Sección ojo humano
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Gráfico 6.- Curvas de respuesta de los tnecanisínos Gráfico 7.- Curvas de excitación de ¡os tres
de onda corta, media y larga (Helmholtz). receptores (teoría tricrotnática>.
Unos años después, concretamente en 1878, iEwald Hering propondría su teoría
de los procesos oponentes, basada en la existencia de tres mecanismos que responden
de manera opuesta a las diferentes longitudes de onda luminosa. El mecanismo
negro/blanco responde negativamente al negro (N-) y positivamente al blanco (B+);
el mecanismo rojo/verde responde positivamente al rojo (R+) y negativamente al verde
(V-) y, por último, el mecanismo azul/amarillo responde negativamente al azul (Az-)
y positivamente al amarillo (Am+) (véase gráfico 8). Todas estas respuestas se deben
a la existencia en la retina de una sustancia química. La visión del colar estaría
relacionada con los procesos fisicoquímicos de diferenciación y asimilación que tienen
lugar bajo la acción de radiaciones de diferente longitud de onda: la visión del rojo, del
amarillo y del blanco se produciría como consecuencia del proceso de diferenciación
mientras que la visión del verde, del azul y del negro tendrían lugar como resultado del
proceso de asimilación.6
Ambas teorías pueden ser correctas si se las consideran descripciones de
procesos que tienen lugar en diferentes zonas del sistema visual. La primera podría
explicar el funcionamiento de los receptores mientras que la segunda lo haría de las
células situadas en un nivel superior (en el gráfico 9 puede observarse la conexión de
~ GRANDIS, L. de, Teoría y..., op. oíl., pIg.75;KANIZSA, O., Gramólíca de la visión, cd. P,idds Comunicación, Barcelona,
1986, pdg.143; GOL,DSTE]N, E. B., Sensación>,..,, op. cii., pág.!36.
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los conos sensibles a las longitudes de onda corta, media y larga con las células
bipolares que dan lugar a respuestas opuestas).7
ja jv 9
Gráfico 8 - Mecanismos oponentes
segun la teoría de Heríng
±41
Gráfico 9.- Esquema correspondiente a cómo conectan los
conos con las células de orden superior en la retina para
producir respuestas oponentes.
De cualquier manera, nuestra percepción del color está estrechamente ligada a
la longitud de onda de la luz y puede verse afectada por la acción de diversos factores.
El sistema nervioso del ojo es particularmente sensible a los contrastes, En el caso del
llamado contraste sucesivo, aquél reduce su sensibilidad si se mantiene el estimulo
mientras que se hipersensibiliza hacia el color complementario.8 Si este fenómeno no
es muy relevante en la contemplación de un cuadro pues nuestra mirada no suele
detenerse durante mucho tiempo en un mismo punto, no ocurre lo mismo en cuanto a]
contraste simultáneo. En este caso, al observar un color, se verá su complementario
en la zona inmediatamente adyacente.9 El mayor contraste tiene lugar cuando los
colores contiguos son complementarios. Un fenómeno que se explica por la influencia
inhibidora de la célula excitada sobre las células vecinas. Así, una mancha roja aislada
sobre una superficie blanca provocará la sensación de la existencia de un halo verde-
azulado a su alrededor y una mancha verde-azulada se verá rodeada de un halo rojizo.
Esta idea ha sido propuesta por Go¡dstein. Vdase GOLDSTEIN, E. E., Sensación y..., op. oil., pdg.142.
GkANDI5, L., Teoría y..., op. oit,, pig.Q7.
‘ 14.. págs.¡03-107.
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Pero en pintura casi nunca vemos un color aislado o desconectado de los otros que
forínan la composición sino que éstos se nos aparecen en un constante fluir. lO
Además del área circundante, se deben tener en cuenta la iluminación del
objeto, el estado de adaptación del observador al tipo de iluminación y el conocimiento
previo del color característico del objeto, ya que todos ellos pueden modificar en menor
o mayor medida nuestra percepción cromática,
lO ALBER5, J., La interacción del color, Alianza Forma, Madrid, 1989, pág.17.
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CAPÍTULO 111.- EL COLOR COMO ELEMENTO SIGNIFICANTE
III.- EL COLOR COMO ELEMENTO SIGNIFICANTE
111.1.- Asoectos psicológicos de los colores
Como ya observó Goethe, los colores actúan sobre el alma y en ese proceso
pueden. producir sensaciones que despierten nuestras emociones.1
Es frecuente entre quienes utilizan el color como un medio de coínunicación dar
gran importancia al efecto que dicho elemento ejerce sobre quien lo percibe. Las
consecuencias psicológicas que causan los colores en el ser huímano han hecho que
éstos sean divididos en dos tipos: fuíncionales de adaptación y funcionales de oposición,
Los primeros desarrollan respuestas activas, animadas e intensas, mientras que los
segundos sugieren secuencias pasivas, depresivas y débiles.2
Tradicionalmente en esta agrupación se ha tenido muy en cuenta la luz por su
influencia en el matiz (teniperatuíra del color), En función de ello, los colores se
clasifican en “calientes (corresponden a los procesos de asimilación e intensidad: rojo,
anaranjado, amarillo) y írfrlosl (corresponden a los procesos de desasimilación y
debilitación: azul y violeta). En general, los tonos cálidos son asociados a la sensación
GOETHE, 1. W.. Teoría de los colores, Colección Tratados, Madrid, 1992, capA’!, págs.203-204.
2 SANZ, 3. C., El libro del color, Alianza Editorial, Madrid, ¡993. pág.¡73.
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de proximidad y los fríos a la idea de amplitud espacial y, por tanto, de lejanía. Pero,
en realidad, todas estas metáforas térmicas y espaciales están en función del contexto
en el que se encuentren ya que ningún color es, en sí mismo, frío o cálido,3
Cualquier color puede ver modificado su carácter por múltiples factores,
Cuando esto ocurre no es que el color parezca’ otro, sino que lo es, Recordemos que
éste no es una propiedad intrínseca de la materia sino una experiencia sensorial que se
produce en el cerebro de un observador a partir del efecto que provocan en su retina
las radiaciones electromagnéticas. Algunos de los agentes causantes de estos efectos
son:
- el tipo de iluminación. Un factor que modifica la intensidad del color
y consiguientemente su efecto psicológico. La luminosidad puede
aumentar o disminuir las cualidades propias de cada color.
En una pintura, tos colores dependen directamente de la
iluminación reinante. En cuanto al efecto de la intensidad de la luz sobre
el color de una superficie pintada podemos decir que bajo una
iluminación fuerte, los rojos aparecen muy luminosos. Esto se debe a
que son los conos de la retina los que realizan todo el trabajo, siendo los
más sensibles a las longitudes de onda más larga. Bajo una iluminación
débil los colores verdes y azules resaltan porque intervienen en el
proceso los bastones, más sensibles a las longitudes de onda más cortas,
- la situación espacial del color. El sentido psicológico de éste variará
según el lugar espacial que ocupe (parte superior o inferior, franjas altas
o bajas, superficies horizontales o verticales).
Arheim considera incorrecta la división de los primarios fundamentales en cálidos y fríos argumentando que el factor
determinante de¡ efecto que aquéllos pueden causar sc encuentra en realidad en el color hacia el cual se desvío, véase ARHEIM, R., Ana
y Percepción visual, Alianza Fonna, Madrid, ¡988, pág.405. Albera tarnbiénse muestra contrario a la clasificación térmica de los colores,
ALBERS, 3., La Interacción,.., op. cii, págs.8O.82.
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la superficie relativa ocupada por el color, es decir, su extensión.
la forma (volumen) sobre la que se aplica el color influye en la
distribución de la luz y crea variaciones en el tono, la luminosidad y la
sattíración del mismo.
la distancia entre el objeto y la fuente de luz así como la separación
entre el objeto y el observador influyen en la percepción del color.
Conforme aumenta la distancia, el color sufre tína pérdida en la
tonalidad mostrándose más gris.
111.2.- La obra de arte como discurso
Cuando el artista crea su obra desarrolla a la vez un lenguaje, un mundo
simbólico mediante el cual se comunica transmitiendo mensajes. Etimológicamente,
comunicación viene de conununicatio (cum+ munus) e indica la acción de compartir
algo. Generalínente, por comunicación se entiende la transmisión de información
obtenida mediante la emisión, la conducción y la recepción de un mensaje.4 Se trata
pues de un proceso en el que la información pasa a través de un canal o soporte físico
(pintura), entre dos interlocutores (eínisor= artista-comunicador y receptor= espectador-
destinatario), por iriedio de un código (conjunto de reglas o sistema de signos conocidos
por el destinatario que le permiten separar sistemáticamente el material físico portador
del contenido). En este proceso el emisor codifica el mensaje y el receptor lo
descodifica. Así, mientras que la actividad del pintor consistirá en representar de forma
codificada lo quequiera transmitir, la del espectador de su obra será descifrar el código
empleado, aunque no siempre esto es posible. Partiendo de la premisa de que lo fuera
(al menos así lo pretendió la Iglesia cuando realizaba sus encargos a los artistas), es el
4
CALABRESE, O., El lenguaje dci arte, cd, Paidós, Barcelona, 1987, pafg.I 1.
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código el que nos permite enumerar inmediatamente los elementos del cuadro,5 siendo
condición necesaria para la existencia del signo que compone el mensaje. El signo ha
siclo definido como la unión de un significante/s (parte material y sensible) y de un
significado (parte conceptual).6 En la práctica, ambos son inseparables y constituyen
las dos caras de una sola y única producción, refiriéndose el primero al píano de la
expresión y el segundo al plano del contenido.2
té
CONTEXTO H¡STÓIlICO Acto de reconoci,a,iento CONTEXTO ESTÉTICO
Electo cognoscitivo Electo emotivo
Plano de significación Plano do Ja expresiónVA’
ESPBCIADOR
Los signos adquieren un significado concreto y reconocible ínediante el uso
común, perdiendo su sentido si se les aisla del contexto que ocupan. Este significado
puede, además de ser descriptivo, contener otros significados análogos que para ser
descifrados requieren del emisor y del destinatario un conocimiento previo; son los
símbolos. Todo símbolo es un signo cuya función es evocar algo ausente o imposible
de percibir, es decir, nociones abstractas. La Semiótica, ciencia general de los signos
o slínbolos, permite la comunicación entre los hombres. El signo ha sido definido como
aquéllo que dotado de significado puede ser asumido en sustitución de algo.8 Con esta
ciencia se analizan los signos que componen un mensaje, estableciéndose relaciones
entre los elementos de significación y los fenómenos de comunicación. El signo,
MARÍN, L., Estudios seníioiógtcos. Comunicación, Madrid, ¡978, p~g.I2i.
6 ECO, II., Signo, cd. Labor, Barcelona. 1980, ptig.84; FURIÉ3, y., Ideas yfonnas en la representacIón pletórica, editorial
Anttiropos, Barce¡ona, 1991, pág. 185.
ECO, U,, Signo..., op. cii,, págs.85 y ¡70.
CALABRESE, O., El lenguaje..., op. cl;., pég.13.
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OBRA DII ARTE
además de ser un elemento del lenguaje cuya función consiste en expresar un
pensamiento, funciona como un medio de comt¡nicación.
Passeron, al entender la obra de arte como un “objeto que transmite
información’, distingue entre la función de comunicación propia del lenguaje hablado
y la función de expresión propia de la pintura. El “signo pictórico” sólo encuentra su
significado en la comunidad de experiencias emocionales entre el pintor y el
espectador de su obra.9 Pero la obra de arte no sólo se dirige al espectador
invitándole a gozarla estéticamente, sino también a comprenderla. La pintura está
formada por códigos de reconocimiento y, es labor del intérprete, no limitar el
significado de la obra a lo que para él significa, averiguando el sentido que el autor
quiso darla y que el paso del tiempo ha ido modificando hasta borrar casi por completo
el mensaje original. Ciertamente no es lo mismo encontrar un sentido a lo que vemos
que encontrar el sentido que quiso darle su autor, lo cual es, en muchas ocasiones, una
ardtía empresa.
Es precisamente esta intención la que deberá hacer lo posible por averiguar el
Restaurador, En su lectura de la imagen le surgirán preguntas a las que será capaz de
dar respuestas adecuadas si conoce el código particular utilizado por el artista. La
pintura antigua se le ¡nuestra como la página de un viejo libro cuyos signos de escritura
le son desconocidos. ¡ Ante un alfabeto totalmente extraí~o su mirada se desconcierta
y el mensaje permanece en espera reducido a un simple punto de interrogación, Cuanto
más ignorante sea a la pluralidad de escrituras más riesgo correrá de destruir la obra
en su lectura. La correcta coínprensión de un cuadro requiere el aprendizaje complejo
de códigos jerarquizados, articulados unos con otros, que posibilitan al espectador
rehacer la construcción creadora del pintor. Códigos en los que se traducen de manera
‘ PAS5ERON, R,, Louvre dan et les fonctions de l’apparence, ParIs, ¡962, pág.26. Cfr. CALABRESE, O., El ieflgUrLiC...,
op. cii,, pág.137.
lO FURIÓ, y., Ideas yfonnas..., op. cii., pág.146.
MARÍN, L., Esu¡dios,.., op, cii,, pág.¡32.
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compleja las ideologías y las representaciones de una clase, de un grupo social, de una
cultura o de una época. ¡2
El mecanismo de lectura de la pintura y sus valores de significación fueron en
otros tiempos muy diferentes a los que hoy practicamos El espectador actual contempla
la pintura figurativa como una simple imagen fotográfica a la que atribuye valores de
unicidad. Lo que para nosotros hoy es un mero objeto de apariencia material, fue
creado corno signo que ocultaba t¡n mundo de referencias a los valores propios de su
época. 13 El espectador antiguo se ¡novia en la polivalencia. La mera contemplación
de una figura pintada le planteaba dos cuestiones: identificación y significado.
111.2.1.- Niveles de sigídflcac¡ón
Cuando nos situamos ante una pintura lo primero que hacemos es percibir las
cualidades expresivas de la misma a través de las lineas y de los colores que componen
la obra. Esta significación primaria que obtenemos de la mera contemplación se torna
poco a poco, en secundaria cuando identificamos los objetos y personajes, así como la
escena narrada. El estudio de todo aquello que ha condicionado al artista en la
realización de su obra (aspectos culturales, religiosos y políticos, sugerencias,
indicaciones o imposiciones del cliente que encarga la obra) nos conduce a un último
nivel, denoíninado “intrínseco o de contenido”, en el que tiene lugar la comprensión
últiína del mensaje (véase tabla 3),14
12 Id., pág.135.
~ GALLEGO, 3., VIsió,, yslmbolosen la pintura espaflolo del Siglo de Oro, cd, Agui¡ar, Madrid, 1972, pág.232.
4 Etimoldgicamente, la iconograf!a es “descripcidn de las imágenes” (el sufijo “grafía” deriva del verbo griego graph.ein =
escribir). Es un tratado de imágenes ordenadoque utiliza elementos convenciotialesde fácil reconocituiento (isnagenes. atributos, símbolos»
- - Iconologín deriva del sufijo iogfa” logos, que significa pensamiento o razdn y denota algo interpretativo siendo el último nivel que
permite comprender la imagen. seguimos los niveles de signlficaciésa establecidospor PANOFSKY, E., El sign(/Jeado de ¿asañes vis¡tales~
Alianza Fornía, Madrid, 1993, pdgs.5O-Sl.
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111.2.1.1.- Denotación y connotación
Los signos que se asocian de una manera arbitaria y directa con los objetos y
que sirven para representarlos e identificarlos sin ambigúedad constituyen el carácter
denotativo. Para qtíe la denotación tenga lugar es preciso un signo (arbitrario; objeto
real) y tín referente (palabra que lo designa). Eco ha definido este proceso como la
referencia inmediata que el código asigna a un término en una cultura determinada,15
El observador puede enuínerar y describir cada uno de los elementos que componen la
imagen sin incorporar ninguna interpretación valorativa de la misma.
Junto a los valores denotativos de los signos existen otros valores secundarios
que, partiendo de convencionalismos sociales, están cargados de subjetividad; son los
significados connotativos. En este caso, el observador interpreta los elementos leídos
en el nivel anterior y cada sujeto, según su propia experiencia, dará diferente sentido
a una misma imagen, Este nivel connotativo es simbólico y se establece “a partir de
un código precedente”, no pudiendo transmitirse “antes de que se haya denotado el
significado primario’.’6 Si la denotación (sistema codificado y unívoco) se produce
en el reconocimiento e identificación que hace el espectador de un tema iconográfico
representado en el cuadro, la connotación (sistema no codificado y polisémico) opera
en la sociedad general au¡nque puede ser transferida a la pintura. El conocimiento de
su funcionamiento debe ser adquirido en un determinado contexto y en unas
condiciones sociales especificas estando, tanto su representación como su significado,
sujetos a variaciones dependiendo de los valores dominantes que sustenta o rechaza una
deter¡niíiada sociedad.”
LS ECO, U., Lo estructura ausente, introduccIón ala senilóhea, editorial Lumen, Barcelona, 197Z, págs.Rl y 1 tI.
16 APARICI. R. y GARCIA-MATILLA, A., Lectura de imágenes, cd. De la Torre, Madrid, l989, pég.&S.
~ BRYSON, It, Visió,, y pintura. Li lógica deja mirada, Alianza Forma, Madrid, ¡991, pags.34-SS; APARICI, R. y GARCÍA-
MAlILLA. A., Lecínra de,,., op. cft., pág.66.
84
TABLA 3.. NIVELES DE SIJNIFICACI¿N EN UNA OBRA DE ARTE
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111.2.2.- La función del color en la lectura de la imagen. La recuperación de un
mensaje
El color en las imágenes es un componente al margen de la forma ya que no
resulta indispensable para su reconocimiento. Sin embargo, aunque las figuras visuales
acro¡náticas son más expresivas que las cromáticas no debemos pensar que las últimas
carecen de significado.
En un sentido general, el lenguaje del color es aquél cuyos signos son
cromáticos. Cuando es a través de éste como tiene lugar la comtínicación, el elemento
esencial en ella es el signo cromático, constituido por un significante (expresión) y un
significado (contenido). La relación entre uno y otro es, en el caso del lenguaje
simbólico, convencional y los colores son entonces signos informativos cuyos
significados han sido previamente establecidos.’8
Nuestra sociedad utiliza el color como un simple elemento comunicante cuya
función básica es atraer la atención del espectador. Si hoy el color en las obras de arte
antiguas es una mera cuestión estética no fue así para el público de otras épocas.
15 SANZ, 1. C,, El lenguaje..., op. clt., pág.29.
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Durante siglos, los artistas recurrieron a dicho elemento como un signo de referencia
transcendiendo las apariencias para definir las cualidades ¡norales de los personajes
representados en el cuadro. Los ojos que contemplaban aquellas obras no sólo eran
capaces de recrearse en las combinaciones de forma y color sino que, a través de éstas,
asiínilaban datos concretos sobre la identidad y el carácter de las figuras. Como bien
ha dicho Gállego “la lectura de un cuadro era mucho más una moraleja que un placer
de los ojos 19 Aquel lenguaje iconográfico y simbólico ha quedado supeditado en
nuestro mtíndo a cuestiones meramente utilitarias. Olvidado el sentido profundo de las
cosas sólo nos queda la apariencia. Hoy como ayer el color ejerce un poder tan fuerte
de sugestión que nuestros ojos al igual que los de aquellos espectadores “ignorantes’
corren el peligro de “permanecer en la contemplación delante de lo que es exterior y
vago en lugar de ver lo abstracto” •20 Al carecer de un “alfabeto de imágenes” la
lectura que realizamos es más de carácter emotivo que cognitivo y, en la mayoría de
los casos, no supera el nivel descriptivo.2t Ya no importa saber porqué Judas viste de
-amarillo o cuál fue el factor determinante para que los artistas le representasen con el
pelo rojo ni tampoco el valor simbólico de tal elección,
Sin embargo, cuando el Restaurador se sitúa ante una pintura no debe
conformarse con una lectura superficial y rápida de las imágenes, limitando la función
de aquélla al placer que producen las formas o las sensaciones que capta. No queremos
decir que la experiencia estética en si misma sea ¡nala sino que para que la obra de arte
se manifieste en toda su magnitud será necesario la intervención del conocimiento. En
palabras de Carlos Sanz, recibir información sobre los cuerpos que nos rodean y no
llegar a comprender la esencia <leí mensaje cromático es percibir el entorno de manera
incoínpleta, desperdiciando gran parte de la riqueza cognitivaY Cuanto más se
detenga un espectador al contemplar una obra cuyo contenido conoce, más información
19 GALLEGO, 1., Visión y shnboios..., op. cli., pág.193.
~ El texto es de Mondrian. Cfr. MARÍN, L., Estudios..., op. cii., pt~g. [Sí.
2t APARICI, R. y GARCÍA-MATILLA, A., Lecitíra de..., op. ch., introducción, palg.IIl.
22 SANZ, J.C.. El libro del..., op. cli., pág.14.
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CAPÍTULO IV.- EL COLOR COMO SÍMBOLO
IV.- EL COLOR COMO SIMTBOLO
IV.1.- Principios del simbolismo del color
A pesar de que los colores pueden modificar su significado dependiendo de las
épocas, las culturas, los grupos humanos e incluso entre individuos pertenecientes a un
mismo grupo social, existen unas reglas fijas por las que se rigen.1
Dos son los principios de los que surgen todos los colores, a saber, la luz
(blanco) y las tinieblas (negro). Un tercer color se suma a éstos, el rojo, símbolo del
fuego y elemento imprescindible para que exista la luz. Así, el simbolismo admite tres
primarios, blanco, rojo y negro. Sólo de sus diversas combinaciones nacerán el resto
de los colores (amarillo, azul y verde), Cada tino de los secundarios surgidos de la
unión de dos primarios adquiere su significado conforme al mayor o menor contenido
de luz. Existe pues una analogía entre el tono <intensidad, matiz y luminosidad) y el
simbolismo atribuido a éste. Por ello, los diversos matices de un mismo color cobran
gran importancia desde el punto de vista de la simbologla. Cuanto mayor sea el
contenido en luz más gozará el color de su simbolismo; por contra, cuanto más oscura
Seguimos la exposición de PORTAL, F., El simbolismo de los colores. <En ¡a Antignedad. la Rilad Media y los tiempos
n,odenws), cd, de la Tradición Unánime, Barcelona, 1989, págs1S-16.
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sea su tonalidad más se acercará aquél al mundo de las tinieblas, asumiendo una
connotación negativa.
Otro de los aspectos que conviene tener en cuenta al tratar del simbolismo
cromático es que la pureza de un color siempre se corresponde con la pureza de un
significado simbólico. Si los colores son compuestos (rosa, púrpura, azul violado,
violeta, gris,. .etc.) reciben sus significados y valores simbólicos de los componentes
de la mezcla, tornando del dominante su significación general que, a su vez, es
modificada por el dominado, Cuando los dos colores que componen un color mixto se
equilibran (dominante y dominado), el significado se desprende de los dos tonos
primitivos.
Además, todo color puede variar su significado dependiendo bien del contexto
en el que se encuentre o bien por presentarse unido a otros, sobre todo, si se asocia con
el negro, negación del color y, por tanto, de lo que aqué] representa.
De manera general, cada color puede irradiar una triple significación: un
significado divino puro, un significado humano-divino y un significado maléfico.
La ambivalencia propia de este signo permite que un mismo color simbolice,
a la vez, un vicio y una virtud, Por otra parte, diferentes colores pueden expresar la
misma idea,
IV.1.1.- El simbolismo de los colores
IV.1.1.1.- Colores puros
El blanco, reunión de todos los colores-luz, fue emblema de la divinidad, el
gran Todo que reproduce lo uno y lo múltiple. Como representante de la luz y
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consiguientemente, de la totalidad del conocimiento, el blanco era el símbolo de la
verdad y de la sabiduría. Color de la ciencia divina y de la comprensión integral,
traduce al mismo tiempo ideas de pureza y virtud. Al igual que el resto de los colores
y a pesar de su pureza, el blanco tiene un significado ambivalente. En su aspecto
maléfico fue asociado a la muerte.2
El rojo, por su capacidad para activar y estimular los sentidos, se re]aciona con
las emociones, indicando el conflicto entre el amor y el odio. Su asociación con la
sangre le convierte en un color de gran importancia simbólica, distinguiéndose dos
tipos:3
- un rojo diurno, cercano a la luz (tonalidades claras), asociado al blanco
y al oro que simboliza el amor divino.
- un rojo nocturno, próximo al negro (tonalidades oscuras), que encierra
una significación funeraria e infernal simbolizando las pasiones
incontroladas, la cólera, la crueldad y el crimen.
Símbolo de la nada, el negro es la negación de la luz y, por tanto, de la
divinidad. Corno ausencia de color se presenta en las antiguas cosmogonías como el
arquetipo del caos y del principio. Al igual que las tinieblas del inicio contienen todo
el Universo en formación así el negro representa, entre los colores, un valor absoluto,
suma de todos, su negación o su síntesis. El lenguaje de los colores distingue entre dos
tipos de negros:4
2 Para el siunL,olisn,o del blanco viSanse MONTABERT, NI., “Dii oaract~re syrnboliquedes principales couleurs cmployéesdans
res erliáíienncs’, en Albacites de ¡a SooiAM dagricsíhu>a, solencies, vise! Relles-Letwes dei fl¿panamenl de ¿‘A ube,D<, n’65—72,
39), pág.19; LUZZArTO, L., IlstgniJ¡ca¡o dci coicdneila civift& anziche, Ruscon¡, Milán, 1988, págs,95-119; PORTAL, E.,
<¡sitio de los..., op. oit, págs. ¡7-28; ROUSSEAU, R-L., El Lenguaje de los colores, cd. Lidium, Buenos Aires, ¡980, págs.94-99.
2 Para el simbolismo del rojo váanse MONTABERT, NI., “Dii caract~re synibolique..,”. «ti. cii., págs.20-2l; BRUSATIN, M.,
cje los colores, cd. Paidós, Barcelona, 1986, palgs.36-27; LUZZATTO, L., II sign(/¡caio dei op. oit.. págs.209-258~ PORTAL,
nbolisn,o de Los..., op. cii., págs.69; ROUSSEAU, IUL, El lengut~e de ¿os..., op. cíe., págs.60-67 para las analogías del rojo
tigre y para la anihivalenein do signifleados págs.68-69 y 70-71.
‘~ Para el simbolismo del negro v6aose MONTAEERT, NI., “Du caraetkc symholique , ancle., pág.19; LUZZATTO, L.,
‘alo dei..., op. ci:., págs.43-82; PORTAL, F., El sien holismo de los..,, op. cíe., págs.83-SS; ROUSSEAU, R-L., El lenguaje de
cíe., págs.lOO-103,
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- uno que se opone al blanco, es decir, a la verdad divina. Se trata del
negro puro.
- otro que se opone al rojo, es decir, al amor divino. Nos referimos al
pardo o rojo osotíro.
Blanco, rojo y negro constituyeron antiguamente la tríada de los colores
principales cuyo significado simbólico derivaba de su asociación con la luz, la sangre
y las tinieblas. Menos claros fueron los significados de los colores menores amarillo,
azul y verde que, debido a su propia naturaleza, no son circunscribibles en una gama
cromática bien definida.
El amarillo-oro, por su alto contenido en luz, fue relacionado también con la
divinidad, siínbolizando la sabiduría. La inalterabilidad de este metal, símbolo de
eternidad e inmortalidad, permitía representar la fe y la iluminación de los elegidos.
A partir del siglo XIII el oro constituye el aspecto positivo del amarillo mientras que
el empleo de éste como pigmento se carga de connotaciones negativas. Cuando el
amarillo se alía con el negro adquiere una significación fúnebre, pudiendo simbolizar
la luz infernal, los celos, la envidia, la avaricia, la traición o el engaño.5 De ello se
deriva que el valor simbólico de dicho color está en íntiína relación con la pureza del
tono. Así lo sugirió Goethe en su Teoría sobre los colores:
Cuando el amarillo es comunicado a superficies impuras y viles, como el paño
ordinario, el fieltro, etc., donde no se presenta con toda su energía, resulta tal
efecto desagradable. A rafz de una modificación leve e imperceptible la
impresión hermosa del friego y del oro se torna en una sensación fracamente
asquerosa y el color del honor y del deleite se trueca en el de la vergtienza, la
repugnancia y el malestar.6
Para el simbolismo del amarillo-oro véanse MONTABERT, M.. “Dii caraclUe symbolique...”, arccú., págs.21-22;
kUZZATrO, L., Ji stgn¿/¡ca:o dci..., op. cl:., págs.179-202; PORTAL, It, El simbolismo de ¡os..., op. OiL, págs.31-45; ROUSSEAU.
E¿ ten guaje dejos..., op. ci:., págs.S?-89 y págs.90-92.
6 GOETHE, J.W. von, Teoría de los colores, Colección Tratados, Madrid, 1992, páig.205.
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Hay que destacar que el uso del amarillo como color negativo hizo que el negro
fuese usado escasamente con carácter peyorativo. Por otro lado, la asociación de éste
con el luto parece ser una práctica reservada durante mucho tiempo a la aristocracia.
Iniciada a finales del siglo XI en España, su uso se extendió a otros paises a partir del
siglo XIII. Empleado de esta manera, el negro es símbolo de modestia y templanza.
El azul, considerado el más inmaterial de los colores, encuentra en esta cualidad
su sentido simbólico. Representa la expresión plena del desprendimiento de lo mundano
para elevarse a lo divino. Al igual que en los otros colores, el simbolismo distingue
varios tipos de azules con sus significados correspondientes dependiendo de la
intensidad del tono:7
- la tonalidad más clara, obtenida de un azul que emana del blanco, indica
las verdades de la fe.
- el azul que emana del rojo significa el amor celestial a la verdad.
- por último, el azul cercano al negro es símbolo del espfritu divino
dominando el caos.
En cilanto al verde, compuesto de amarillo (la verdad revelada) y de azul (el
entendimiento), es el símbolo de la ciencia concebida y desarrollada en el espiritií del
hombre. Asociado a la vida en estado permanente representa el nacimiento material y
espiritual, la purificación y la regeneración por los actos y la caridad. En su sentido
negativo puede designar la degradación moral, la sinrazón y la locura.8
Para el simbolismo del azul v¿anse MONTABERT, NI.. “Dii oaracÉ~re symholiquo...”, arecil., pigs.23-24; LUZZArrO, L.,
fi slgn($ca:o dei..., op. cl:., págs.127-148; PORTAL, F., El simbolismo de los.,., op. cl:., págs.71-8¡; ROUSSEAU, R-L., El lenguaje
de los,.., op. ci:.> págs.28-Sá.
Para el simbolismo dcl verde v¿anse MONTABERT, NI., “Dii earact~re symboliquo..., an, ci:, págs.25-26; LUZZATTO,
L., II sienWcalo dei..., op. ci:., págs.155-173; PORTAL, E., El simbolismo de los,,., op. ch., págs.91-107; ROUSSEAU, R-L., El
lenguaje de ¡os..., op. ci:., págs.25-27.
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TV.1.1.2.- Colores en mezcla
El gris, en todos sus matices, es un color neutro, ambivalente e incierto. Como
tal representa la muerte terrestre y la inmortalidad espiritual. Compuesto de blanco
(inocencia) y de negro (culpabilidad), puede simbolizar la inocencia calumniada.9
Normalmente en iconografía, el gris claro significa el comienzo del triunfo de la luz
sobre las tinieblas así como la victoria del espíritu sobre las malas pasiones. Por contra,
el gris oscuro es el enibleína del comienzo del triunfo de las tinieblas sobre la luz, o
lo que es lo mismo, del ¡ini sobre el bien,
El rosa, color que toma su significado del rojo (símbolo del amor divino) y del
blanco (símbolo de la sabiduría divina), significa amor a la sabiduría divina.’0
Púrpura y jacinto son colores compuestos de rojo y azul si bien el simbolismo
de cada uno de ellos depende del dominante en la mezcla. Por ello, el primero se
refiere al amor a la verdad (domina el rojo) y el segundo a la verdad del amor (domina
el azul). En tío sentido negativo, el Jacinto es símbolo del error. El escarlata,
compuesto de rojo y amarillo, es símbolo del amor espiritual, del amor a la palabra
divina. En su sentido opuesto significa la producción del mal y la falsedad,’1
El violeta, resultante de la mezcla de rojo y azul a partes iguales, representa una
actitud de equilibrio, la equidistancia entre tierra y cielo, la pasión y la reflexión, el
amor y la prudencia. La asociación de este color con la penitencia puede deberse a que
en su origen se pensó que estaba formado por rojo y negro, derivando aquella
MONTABERT, NI., Dii caract~re symbolique...”, art, cje., págsi9-20; PORTAL, F.. El sln;boilsnío de los.,., op. ci:..
dgs.l43-145; ROUSSEAU, R-L., El leng,taje de ¿os..., op. ci:., pág. 107.
lO Para el simbolismo del ro~av6anse PORTAL, 1’., El shnboiisn¡o de ¡os.,., op. cii., págs.l09-l 12; ROUSSEAU, R-L., EJ
“iguqe dejos..., op. ci:., págs.lO8-l 14.
Para el simbolisnio de estos tres colores vdanse PORTAL, F.. EJ simbolismo de ¡os.,.. op. cíe,, págs. 115-1 l7~ ROUSSEAU.
4., EJ ¿enguaje de los..., op. ci:,, pág.l ¡5.
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significación del simbolismo de los colores en la mezcla {rojo=símbolo de
amor/negro= símbolo de dolor).12
El pardo o bermejo, situado entre el rojizo y el negro aunque con predominio
de este último, es símbolo de la renuncia al mundo, de la humildad y de la pobreza
pero también de la degradación moral, de la tristeza y de la traición,13
El naranja, compuesto de rojo=amor y de amarillo=verdad, es el símbolo del
amor a la verdad, En su tonalidad más clara representa la revelación del amor y las
verdades divinas. Por oposición a este significado, el naranja oscuro designa el amor
a la falsedad humana~ convirtiéndose en el emblema del disimulo)4
En las tablas 4 y 5 se recogen los valores simbólicos atribuidos en la Edad
Media a cada color así como las variaciones que sufrieron en el Renacimiento.
TABLA &- SIMBOLISMO DE LOS COLORES A FINES DE LA EDAD MEDIA
Colares VIrtudes o cualidades VicIos o pecados
ROJO fuerza, corage, caridad orgullo, crueldad, calera








AZUL justicia, sabiduría, ciencia,
firmeza, amor fiel





PÚRPURA prudencia, templanza tristeza, ambigijedad
32 Para el simbolismo del violeta v¿anseMONTABERT, M,, Tu earaot~re aymboliqueQ, en. ch., p~g.25; PORTAL, E., Ef
.tbnbollsmo de los..,, op. ci:., págs.l 19-120; ROUSSEAU, R-L., El lenguaje de los..., op. ch., p¡g.l ¡5,
13 Para el simbolismo del pardo o bennejo váanse PORTAL. F., El simbolismo de los..., op. ci:., pAgs122-l42; ROUSSEAU,
R—L., Ef lenguaje de los.., op. ci:., pág. ¡07.
~ Par, el simbolismo del naranja v¿anse MONTABERT, M., Du car,ot~re symbolique.2, Qn. cl:., pig.24; PORTAL, E.,
El simbolismo de los..., op. ci:., pigs.123-¡24.
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TA8L4~. SIGNIFICADOS SIMBbLICOS CELOS COLORES
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CAPÍTULO V.- ANALOGÍAS DEL COLOR. MACROCOSMOS Y
MICROCOSMOS
V.- ANALOGÍAS DEL COLOR. MACROCOSMOS Y MICROCOSMOS.
El uso que los pueblos de la Antigtiedad dieron al color no responde sólo a una
función meramente decorativa sino también a una función mágica. Partiendo de la
observación del mundo natural, el hombre creó un universo de símbolos que le permitía
elevarse hasta lo moral y divino. A este respecto, el simbolismo de los colores hace
referencia tanto a las verdades espirituales como a los diversos fenómenos naturales,
estableciendo una conexión entre la Naturaleza y Dios, El arco iris, puente de luz
coloreada, conectaba lo material con lo espiritual. Así pues, en los colores se
encontraba la tínidad misteriosa entre el mundo ‘alio1 de los dioses y el mundo líbajolí
de los hombres,
V.1
5- Los cuatro elemeíitos
La doctrina de los cuatro elementos, formulada por Empédocles, combinaba las
antiguas especulaciones de la filosofía de la Naturaleza que reducían toda la existencia
a un solo elemento primario, con la doctrina tetrádica de los pitagóricos basada en la
idea del número puro. Este filósofo emparejo las cuatro raíces del Todo con cuatro
entidades cósmicas concretas (fuego, tierra, aire y agua). Cada elemento fue asociado
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a un color aunque surgieron ciertas discrepancias en cuanto a la selección de estos
últimos (f¡g.21). Para Filón de Alejandría, los cuatro colores que recapitulaban el
Universo eran el blanco para la tierra, el verde para el agua, el violeta-azul para el aire
y el rojo para el fuego. Aristóteles limité estos colores a dos, blanco y amarillo. El
primero se relacioné con el aire, el agua y la tierra mientras que el segundo fue
considerado símbolo del fuego.’ Es curioso comprobar que el antiguo esquema de los
cuatro colores se corresponde con la paleta cuatricromática de los pintores de figuras
descrita por Plinio.
Debemos decir que la tratadística posterior basó sus asociaciones de los
elementos y los colores en la observación directa de la Naturaleza, dejando a un lado
la patología humoral o astrológica de la AntigUedad. Cuatro eran los géneros de los
colores como cuatro eran también los elementos que, con sus múltiples combinaciones,
originaban a los demás. Para Alberti el rojo (rosso) correspondía al fuego, el azul
(cilestrino) al aire, el verde (verde) al agua y el color ceniza (cinereum) a la tierra.2
Si bien no se puede negar que este tratadista conoció los textos de la literatura antigua,
sobre todo el De Coloribus del Pseudo-Aristóteles y la Historia Natural de Plinio, su
escala de cuatro colores parece derivar de los tratados de óptica desarrollados en la
época. Por su parte, Leonardo relacioné los elementos con los cuatro colores situados
entre los dos polos, blanco y negro: verde para el agua, azul para el aire, rojo para el
fuego y amarillo para la tierra,3 Precisamente es la introducción de este último color
lo que marca la diferencia con la escala anterior, ya que Alberti habla exchífdo el
amarillo e introducido el verde. La tratadistica española del Barroco no aporté nada
Son nunwrosos los textos que siguiendo la tradición filosófica establecen correspondeíwias entre los etemesitos y los colores.
entre otros, véanse: ALBERTI, LE,, Los Tres libros,.., op. el:.. Iib.1, pág.207; VINCI, L. da, El Trotado de la.,., op. cl:., $.CLXI,
vdg.73;EQUICOLA. M., Libro di natura dan,orc (1526) en la cd. de BAROCCHI, 1’., ScH:d4’ane del Cinquecento, Riccardokiooiírdi
Qdltore, Mi¡In-Ndpoles, 1978, oap.X!II, pdg.2 154; PACHECO, P., Arle de la..., op. cl:., lib.), cap.IV, pág. ¡23 y lihil, cap.IX, pIgi9S.
2 ALBERTI. L. E., Los Tres ubros.,.. op. oit., líbí, pAg.2O7: “... para los Pintores son quatro los colores prisniLivos, asf como
ten quatro los elementos. Hay el color del fuego que es el rozo; hay el del ayre que se llama azul; el del agua que es el verde, y el de la
‘tersa quees el asnarilloTodoslos demdscolores se hacencon la mezcla doestos.,. Sozipues, quatro los g¿nerosde colores, dejos ~¡uales
tnediante la mezcla del blanco y del negro se engendran innumerables especies...’
VINCI,L. da,EI 7’ra :ado de la..., op. ci:,, $ CLXI, p~g.í3: ‘El blanco lo ponemosenvez de la luz, sin la qual no puede verse
-. tuingnn color: el amarillo para la tierra: el verde para el agua: cía ml para el ayre: el rozo para el fileflo: y el negro para las tinieblas que
t~t4s sobre el elemento dei fuego...”; Véase además DOLCE, L., Diálogo della Plitura Insirolato ¿Aretino, Venecia, 1557, en la cd. de
~AROCCHl, 1’., ScrÚ:i d’ane..., op. cl:., cap.XIII, pág.22l3.
loo
nuevo mostrándose deudora de los escritos italianos, en concreto de las ideas de Alberti
(véase tabla 6). Pacheco le diría al pintor qtíe utilizase en sus composiciones cuatro
colores a imitación de los elementos, el “roxo por el fuego, el azul por el aire, el verde
por l’agua, el pardo o ceniziento por la tierra11, recordando de nuevo la paleta
cuatricromática,4
TABLA 6.- cORRESPONDENCIAS ENTRE ELEMENTOS Y COLORES
(R,naoiui,iento y Barroco>
Tierra Aire Agua Fs~ego
Alberti Pardo/Ceniciento Azul Verde Aojo
Leonardo Amarillo Azul Verde Rojo
Lomezio Pardotoenicianto Azul Verde Rojo
Bleagno Negro Azul Blanco
Verde
Rojo
Pacheoo Pardo Azul Verde Aojo
V.1.1~- Las cuatro cualidades. Su correspondencia en el hombre
Los cuatro elementos de la Naturaleza nunca se presentaban puros en los
cuerpos. Para percibir las transmutaciones materiales que éstos sufrían se asocié a cada
elemento una cualidad sensible, expresada en términos de temperatura y humedad. Las
cuatro cualidades se interrelaccionaban entre si e influían sobre los cuerpos haciendo
pasar a la materia corporal por todos los estados elementales. Los antiguos distinguían
entre dos cualidades primarias de lo activo y dos cualidades primarias de lo pasivo,
surgiendo de sus combinaciones los siguientes elementos primarios: seco y frío
formaban la tierra, seco y caliente el fuego, húmedo y caliente el aire y húmedo y frío
-< Aif lo recoge PACHECO, 1’., Arte de la..,, op. oit, lihí, ca¡tlV, pág.!23 y 11h11, cap.IX, pág.395.
el agua. Además, cada ¡nezcía particular se manifestaba visualmente a través de un
determinado color superficial.
Compuesto el hombre de los mismos elementos que el Universo, macrocosmos
y microcosmos quedaban estrechamente vinculados. Cada uno de los elementos tenía
una cualidad particular y de sus diversas combinaciones nacía el carácter del hombre,
Pero para que la nueva doctrina de los humores quedase perfectamente establecida, era
necesario ahondar en lo específicamente humano, encontrando una correspondencia
entre los elementos de la Naturaleza y los propios del cuerno. Varias eran las
condiciones que se debían cumplir:
- había que modificar el simbolismo pitagórico de los números para
transformarlo en una doctrina de los elementos cósmicos.
2.- había que expresar cada uno de esos cuatro elementos en términos de
una cualidad.
3.- había que encontrar en el cuerpo humano sustancias que se
correspondiesen con los elementos y las cualidades.
Vi.- La doctrina humoral
Con ella se establecieron analogías entre cada uno de los elementos (aire, fuego,
tierra yagua), sus cualidades (frío, calor, seco y húmedo) y las sustancias componentes
del organismo humano (sangre, bilis amarilla, bilis negra y flema). Imitando a la
Naturaleza, en la que los elementos no se presentan en estado puro, el organismo del
hombre debía estar formado por diversas sustancias combinadas entre sí. Un cieflo
predominio de una de ellas determinaba la constitución física del individuo así como
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su carácter (humor) (fig.22). Ya en la AntigUedad se clasificó al hombre en cuatro tipos
o categorías físico-mentales, atribuyendo las diferencias al predominio de uno u otro
humor, Según la doctrina de Galeno, eran las cualidades simples de caliente, frío, seco
y húmedo (y no los cuatro humores primarios), los principios de las distintas
constituciones. Frente a una única combinación perfecta, este filósofo señaló ocho
combinaciones imperfectas en las que predominaba una de las cuatro cualidades simples
y cuatro compuestos. Los últimos guardaban relación con los humores puesto que unos
y otros tenían cualidades particulares.
La doctrina humoral permitía distinguir a los diversos tipos humanos por sus
proporciones, color de la piel y de los cabellos, calidad de sus carnes,.., derivando
todas estas características de las cualidades de cálido, seco, frío y húmedo. Se
concibieron cuatro tipos, es decir, las personas sanas se agruparon en cuatro categorías
físicas y mentales, atribuyendo las diferencias entre ellas al predominio de uno u otro
humor. En un famoso texto de San Alberto Magno aquéllas eran descritas como sigue:
Las personas sanguíneas son de buenas carnes y buena condición general, las
coléricas altas y esbeltas, las flemáticas bajas y recias. Las melancólicas son
delgadas, bajas y morenas de tez.5
Cada uno de los cuatro humores resultantes de la combinación de las sustancias
del organismo, se manifestaba en el rostro humano a través de un determinado color
en la piel. La sangre, de color rojo, al ser cálida y húmeda se correspondía con el aire;
la bilis amarilla, de color amarillo, al ser cálida y seca, se relacionaba con el fuego;
la bilis negra, de color negro, fría y seca, se asociaba con la tierra y la flema, de color
blanco, fría y húmeda, se aliaba con el agua! Además, la preponderancia de uno u
MAONO, 5. A., De anima/ibas, lib. nvi~ ...sanguinel sunt bonaecarnis el bonet babitudinis, Coleriol autem longi et graciles,
• tlematici breves el pingues et melancollci suní termes et breves el nigd~, cfr. XLIBAN5KY, R.; PANOFSKY, E, y SAXL, F, Saturno
Y la Melancolla. Estudios de la historia de ¿afilosojlo de la naturaleza, la religión yel ant, AlianzaForma, Madrid, 1991,eap.1l, pág.91
- Y nota ¡2 parecí texto en latín. El mismo pertasmienlo apareoa en SEVILLA, 1. de, Etimologlas, BAC, Madrid, 1982, P/, págs.486-487.
- - 6 Ya en la AntigUedad la escuela médica de Hipócrates defendía que en cl hombre se ezwontrabancuatro humores, la sangre (roja),h.flema
-Qlanca), la bilis amarIlla y la bilis negra que, adecuadamente combinados (Kreslos), proporcionabanun perfecto equilibrio en el
organIsmo, Ahora bien, el pensamiento hipocrático no concibió la doctrina da los cuatro humores como expresidn de tos colores propios
•1t los distintos aspectos de los rostros humanos,
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otro humor primario determinaba las caracterfsticas de los diversos tipos humanos,
entendiéndose por ello no sólo la fisonomía sino también el carácter del individuo
(fisiognomia):
los que están gobernados por la sangre más pura... son sociables, ríen y
bromean, y tienen el cuerpo sonrosado, de buen color; los gobernados por la
bilis amarilla son irritabes, violentos, osados, y tienen el cuerpo rubio,
amarillento; los gobernados por la bilis negra son indolentes, apocados,
enfermizos, y con respecto al cuerpo, morenos de tez y pelo; pero los
gobernados por la flema son tristes, olvidadizos, y en lo que se refiere al
cuerpo, muy pálidos?
Algunos llegaron a considerar que los humores estaban determinados por las
estaciones, las cuales gobernaban además las cuatro edades del hombre (fig.23): la
sangre (aire) era propia de la primavera, la niñez y el humor sanguíneo; la bilis
amarilla (fuego) del verano, la juventud y el humor colérico; la bilis negra (tierra) del
otoño, la edad viril y el humor melancólico; la flema (agua) del invierno, la vejez y
el humor flemático. Si la creencia de que al correr de las estaciones cada una de las
cuatro sustancias del organismo prevalecía por turno derivaba de Empédocles, el mérito
de combinarlas hasta crear un único sistema doctrinal se debió al escritor que compusé
la obra De la Naturaleza dei hombre8 (tabla 7).
V.2.1.- Aplicaciones en la tratadistica del arte
La conexión entre los cuatro humores -más tarde cuatro temperamentos- y las
cuatro edades del hoínbre ejerció una gran influencia en el desarrollo de la imaginería
~ KLIBANSKY, R.; PANOFSKY, E. y SAXL, P., Sa:umo y lo..., op. ci:., cap.I, p~g.7S.
BEDA, De nutndi coelestís :errestrlsqrte constiia:ione líber, (PL XC, SSlfl): ‘Sunt enirn quatuor humores isx homilia, qui
isnitmntur diversa elementa, crescuol lo diversis temporibus, regnent a diversis aetatibua. Sanguis imitatur aerem, crescit lii vare, regnet
---¡a pueritia. Cholere imitatur ignem, creseil lo aestate, regzaal in adolescentia. Melancholia lmitattir terram, crescit ita autumeto, mgnat ¡ti
-- niaturitate. Phlegma imitatur aquol, crescil in hieme, regnal in senectute”. Este tratado que los antiguos atribuían a Hipócrates o a Poliblo,
-no fteescrito hestadespu¿sdel400a.C. y constituysun documentodnicoporsv pretensióndeconibinaren un mismosistenia la patología
humoral propiamente dicha y la especulación cosmológica.
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artística durante toda la Edad Media y el Renacimiento, permaneciendo su significado
prácticamente invariable (véase tabla 8).
La antigua teoría de la adecuación y destemplanza de los humores fue
desarrollada por algunos tratadistas, fundamentalmente italianos. Las doctrinas de los
elementos, humores y temperamentos fueron aceptadas por los humanistas del siglo
XVI como determinantes en la estructura del mundo y en el curso de la vida del
hombre, encontrando aplicación práctica en la pintura. El artista, como el médico,
debía reconocer la naturaleza del hombre a través de su complexi6n. La creencia de
que el color de la piel era un síntoma de la constitución humoral del individuo,
difundida en los distintos tipos de literatura médica, encuentra su correspondencia en
los tratados de arte. De entre todos estos escritos fue el Trattato dell ‘Arte de la Pitiura
de Lomazzo el que trató con más detalles la complexión colorística de los cuatro
temperamentos. En su descripción nos aporta las cantidades y combinaciones de los
colores que el pintor debía utilizar para obtener el tono apropiado a cada
temperamento.9 La sustancia sangre es, al igual que en el esquema galénico, la que da
la clave tonal. En la ordenación de Lomazzo la mezcla de los cuatro tipos se realizaba
siguiendo una secuencia de rojo decreciente: el colérico era el más rojizo de los tipos
humanos siguiéndole el sanguíneo (con una parte de rojo), el flemático (con rojo pálido
“rosa”) y el ínelancélico (sin nada de rojo).10 Si los colores elegidos para los humores
sanguíneo y colérico siempre coincidían (rojo en extremo a base de laca o cinabrio para
el colérico y mezcla de rojo y blanco para el sanguíneo), no ocurre así con los otros
dos. Para representar la carne del flemático recomendé la mezcla de blanco con verde
y rojo y para la del melancélico tín pigmento sombra.
‘ LOMAzZO,G. P., Trat:a:odell’ane della Plit¡:ro, Scofturae:Archi:etiura, Milán, 1584, en la cd, deBAROCCH!, P., Scrlt:i
E done,,.. op. cl:., cap.XIII. pág2269: “... riducendo II tutto aotto a’quattro colon de gli usnoni nostri, nppresentatntl ¡ quattro elemea,ti.
De’quali cateado tuttl i corpi composti, di necosait!t che tengano della natura loro e pertlcolarniente snostrino II lcr colore, e masaime o
-pl~ apparentemente II colore di quell’umore che in loro soprabonda”. Véase también págs. 2263-2264.
lO íd,, palg.227l: t..dioo che di quei quattro colon che rappresentano 1 qualtro umori e le qualtro qualiti degí! elernesiti
-sopranominali con le misture loro, per lar le cami melancoliehe sonó come le terse d’ombra e simili; per le flemo,alke b II blanco, che
-- -- s accompagna secondo le oceorenze col verde eL azurro; par le sanguigne la miscbia fatta di bianeo e roaso, che risulta iii color rosato; e
par le colonche il rosso esíremo, come la jacca et ji cinabro, ma itt modo clic, -spargendosl ccii molle blanco, sic riesca un colore pulido
che imiti II colore della fiamma apenta”.
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Además, consideró a la sangre y a la cólera, por su facilidad para mezcíarse con
el resto de las sustancias, la causa de los diversos colores de la piel y expresó sus
diversas combinaciones en términos cromáticos.’1
Pero el color no sólo era un medio que permitía al pintor representar
correctamente las diferentes complexiones para qtíe el espectador las identificase sin
dificultad.12 Su capacidad expresiva resultaba fundamentalmente útil para mostrar las
afecciones del alma plasmadas por el artista en las diferentes expresiones del rostro y,
en general, del cuerpo de cada personaje. A través de este elemento el espectador podía
reconocer las diversas complexiones y los afectos que cada humor causa en el
hombre.13 Por ello, el pintor debía adecuar el color de la piel del personaje pintado
según la “calidad de la causa y del huínor, inquietado por ella”. Cualquier coloración
se vería alterada por la pasión y movimientos interiores del alma.’4
Entre los tratadistas de arte españoles fue Palomino el que dedicó un apartado
más amplio a la retórica expresión de los afectos y su plasmacién en la pintura.
Advierte al lector que la filosofía natural consideraba la constitución del cuerno humano
y la figuración del semblante como indicadores infalibles de las pasiones e inclinaciones
del hombre,15 Sus recomendaciones sobre fisonomía tienen como misión que el pintor
Tanto en cl sistema galénico corno eneldo Lomano la sangre es la sustancio detormisiasite del color de la pial. Véase íd.,
pdgs.2269-227O: “.11 colore delloere alquanto rosso e dinota sangtae, oia’l colore di tueco over di ardenle tiamina denota la colero, la
qualo, essendo per la sua sottigliezzo focilmente con tutti glumora commistibile, calase van colori. lmpezt che, se ~ mescolato col sangtle,
dominando il sangue fa che II coloro sia rosso; se domina la coleta, fa il colore alquonlo rosso; SC Bono ugusíl insienie, lo fa fulvo. Ma
se col sangue mescolata la colero adusta, fa ji colore di canape. Se’l sosague domina, rende II colore rosso. overo alquanto nibicondo,
dominando la cobra. Ma se mescolato con lumoro niolancolico, tinge II coipo di new; se ~ [empetatocon la melancollo e Ilerusna con
egual proporzione, fa II colore di conevaccio; se la flernnao soprabonila, fa u color loteo; se la melancolia vince, fa II color blanco. Mo se
pci mescolata con la flen~oía con tíguol proporzione, fa il color citrino; e s’usao di qucsti predomina, risnone il coloro in tuno oven in parte
pallido’.
12 PACHECO, F., Arce de/a op. cii., libí, cap.1, págs.82 y 132. Nuestro tratadista sigue en sus palabras a Lomazzo.
‘~ CARDUCHO, y,, Dífliogos de la P/n:ura, (edición, prólogo y notas por Francisco Calvo Serraller), Madrid, 1979, pág.249.
Véase además LOMAZzO, O. P., Tra::a:o dell’..., op. ci:., cap XIII, pdg.2225: “...esses,do di gran lugo maggior maraviglia del colorire,
poiché roppresenta la diflerenza tro cioscun animale, se ~terrestre, aquatile o volalile, e distingue gl’uomini di ciascuna regione; et ancoro
nell’islesso uomo n,ostra le passionl dell’animoe quasi la voce istessa, mostrando le su compleasionleome se naturalmente fosaero’.
~ CARDUCHO, V., Diálogos de la..., op. cli,. pág.160. Véase también LOMAZzo, O. P., Ser/nt sulteAní, (Introduzbone
e cornanento a cura di Roberto Peolo Ciardi), Narchi & Bertolli, FlorencIa, 1973, cap.XI, pág.27l: Y. -quali colad partoriscono 1 anoti
interul dell’anirno nostro. E prima bisogna, miscblando insieme.,. i colon, secondo le cosrvaníenze loro, tanto ph augumentare il color.
particolare del moto, quanto che esso moto ~conforme al naturale della figura che si rappresenta. .2”
~ PALOMINO, A,, El Museo Plc:órico..., op. cii., volíl, lib.VIII, cap.t], pág.293.
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sepa discernir cuál de ellas debe aplicar haciéndola correlativa a la acción del personaje
en cuestión.16 En su resumen sobre aquéllas más frecuentes en el arte, entiende como
principales las ínodificaciones del rostro y como secundarias todas las demás partes del
cuerpo. La organización de todas ellas dependía de ‘las interiores pasiones, y
propensiones del ánima en la parte sensitiva” 92
TABLA ¶,. CORRESPONDENCIAS CUATRO CUALIDADES/VOCTRINA HUMORAL
Elemento, Al,. Fungo Tierra
Cv.lidade, Caliente y húmede Caliente y seca Frta y ecco p,r. y hOrnada
Suslancle corporel Sangre BiNe Amarilla Bilis Ne
0ra Flema
EstacIone. Primavera Verano Oloijo Invierno
Edad., Nlflez Juventud Edad Viril Vejez
Humor.. Sanguíneo Colflico Melencálico Fleetitico
RolotAzul Arnar¡llotA,ul Negro/pÁlido Blanco
Orgeno. del cuerpo Corarán Hígado Beso Cerebro
TABLA 8.- CORRESPONDENCIAS TEMPERAMENTOS Y COLORES
(Renaclrntonto>



































267. Para los diferentes colores recomendados por el tratadista según las virtudes o vicios del alma del personaje a
representar en una pintura véanse además págs.29l-SOl.
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V.3.- Color y astrolouía
Doctrina analogistica o de correspondencia del macrocosmos (Universo) con el
microcosmos (hombre), la astrología fue desarrollada en el intento de precisar los
movimientos de los astros y su influencia en la vida del hombre. Aunque ya en las
civilizaciones arcaicas se estableció una ley de interdependencia entre el cielo y la
tierra, se debió a los estoicos el desarrollo de las ideas sobre la correspondencia de los
planetas y la acción de éstos en el hombre. tS
Las primeras conexiones instauradas entre los planetas y los elementos
atribuyeron colores particulares a cada uno de ellos: el rojo representaba el elemento
fuego y al planeta Sol, el azul al aire y a Júpiter, el verde al agua y a Venus y el negro
a la Tierra y a Saturno. De igtíal manera, los diferentes metales utilizados en el proceso
alquímico ftíeron designados con nombres de planetas, ampliándose la gama cromática
(oro =Sol =amarillo; plata=Luna=blanco;mercurio =Mercurio =púrpura; cobre=Venus
=verde; hierro =Marte=rojo; estaño =Jdpiter=azul;plomo =Saturno=negro).19 Astro-
logía y alquimia se relacionaban entre si; mientras que la primera indicaba el
significado de los planetas, la segunda lo hacia de los elementos y metales.
Diírante la Edad Media, la astrología alcanzó un notable auge. Se creyó que
cada uno de los planetas estaba caracterizado por una serie de cualidades eleínentales
y por afinidad de éstos con las sustancias que componen el cuerpo humano, influían
fácilmente en el hombre determinando sus características físicas (color de la piel, ojos,
cabellos,. .etc) y su temperamento. Por una red de mtiltiples correspondencias astros,
elementos y humores podían enlazarse con el color. Saturno, por ser de naturaleza fría
y seca al igual que la Tierra era imaginado como negro y se correspondía en el hombre
con la bilis negra y el humor melancólico; Marte, tradicionalmente asociado al fuego,
representado por el color amarillo o rojo y la bilis amarilla, regia el humor colérico;
~ SEBASTIÁN LÓPEZ, 5,, Iconografía medieval, editorial Etor, Donostia, 1988, pdg.27.
~ BIEDERMANN, 1-E, Dlcc/onaflo de simbolos, cd. Paidós Ibérica, Barcelona. 1993, pégs.1 17-1 18.
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la caliente y húmeda naturaleza del aire y de la sangre, el humor sanguíneo y el color
rojo fueron transferidos a Júpiter; la fría y húmeda agua así como el color blanco de
la flema se asociaron con la Luna.
El antigtío esquema por el que a cada planeta le pertenecía un determinado color
se amplió en el Renacimiento al atribuirseles una connotación emocional concreta
(véase tabla 9):20 el blanco (Ltína) representaba la inocencia y la pureza; el rojo
(Marte) simbolizaba el ardor, el triunfo, la caridad y el martirio; el azul (Júpiter)
demostraba gloria, dignidad, honestidad y sinceridad; el verde (Venus) significaba
alegría, esperanza, bondad; el púrpura (Mercurio) por contener todos los demás
colores, era símbolo de precio, honor, abundancia; el negro (Saturno) evocaba la idea
de tristeza, luto y melancolía.2’ Estos cambios de formulación son la muestra de cómo
los significados del color fueron, con el paso de los siglos, transplantados de una
categoría puramente astrológica a una específicamente emotiva y artística.22
La influencia de esta doctrina en la teoría y en la práctica artística fue
inmediata. En el intento de relacionar la imaginería simbólica, astrológica y teológica
con la representación del hoínbre en la pintura, Lomazzo desarrolló un complicado
sistema. Dividió éste en siete edades correspondientes cada una a un planeta. Puesto
Sobre este tema véase GAVEL., 1., (‘oloar. A sn:dy of frs Poslilon lo ¿he Art :líeory of ¡he Quotiro & Cinquecento, Acta
Universitario Síoekholníiensis, Alosquisíd Wikscll lnternntiosial, Estocolmo, 1979, págs.36-33.
21 Lomozzo aporta el esquema m~s completo. Véase LOMAZZO, O. P., Tranato de/U.,., op. cl:., p&gs.22.lO-2.27l: ‘.. saper
debblan,o che i oolvi saturniol, nequali si troya la Iln,idith, lo serilith, lo nsalignith, la melosicolia, lo vccchiezzs, lavarizia, l’invidia e
la pigrizia, seno di colore tra’l nero el il pallido. 1 giovialí, ne’qt¡all regna la tenlperanza, l’allegrezza, l’eloquesiza, labondonza, l’onest~,
la (cdc, la religione, sonodi color blanco ,nescolatoten,peratan,enle col rosEo. 1 corpi marzialí, ne’quali prodomina lacsvdelth, “orgoglio,
l’ira, la teníerith, [‘impelo,la furia, la vendetto, l’oudacia o finalmente la guerra, seno di color soaso oscuro e d”occhi lucidi di glollo. 1
corpi lunari, dequali ~porticolare la purith, la semplicitl~, la vcrglnilh e simili, Bono di colore hianchisaimo con poco di rosso; el i moni
Fra quesil quatíro rappresentanti i quatíro urnori, sono come i coqhi aojan, dequali ~ propsia la magnilsoesiza, l’onore, lo giustizia, la
fortezza e simili, et hanno il color fosco tral giallo e nero, ma oparto di roaso. 1 coipi yenes-el, dequalí ~ la gracia, la cortesia, la ventisth
e le abre qualith che si 5000 dette olírove, banno il colore bianco che tende okuar¡to in neto, ma oporto di rosEo,,, i corpi mercuriali, che
sono de gli astutí, prudenti, modesil e quieli, hanno 1 colore di meno che non ha ná blanco né sieso, ni. di tutto convenientemente
composto”.véase además EQUICOLA, M., Libro di.., op. oíL, vollí, cap.XIII, pdga.2156-as;OCCOLTI, C, TreMolo de’colort.. con
l’agglun¡a del s/gn</ica¡o di alcuní doní.,,, Pareja, 1568, en la ed, de BAROCCHI, P., ScHhlld’ane... op. dr., yolE, cap.XIII, plgs.2204-
so; BISAGNO, 12., Tra::a:o de/la op. cl:., cap.XXXIV, págs.211-212.
~ Lomazzo relorna la clasificación que Agrippa de Netíesheim (1486-1535) con su obra De occulta Philosophla librí :res había
hecho de los colores en función de su carácter astrológico y reemploza los nombres de los planetas por sus cualIdades tradicionales.
LOMAZZO, O. P., Ti-anoto dell’,.., op. cl:,, pág.2248, nota 1. Sobre el valor expresivo de los colores y sus asociaciones con los planetas
caía teorfas de arte milanesasvéaoe BARASCH, M., L/g:h and colorín ¡he ¡tallan Reno irsance ¡heo¿y ofarz, Nueva York, l978, p6gs.l 68-
¡70.
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que la textura de la piel en el cuerpo humano cambia según la edad, el pintor debía
conocer la cualidad expresiva de la luz en correspondencia con la esencia de cada edad
y planeta. La “textura” fue considerada el resultado de la mezcla y ‘simpatía” de
planetas, signos y elementos que componían todos los cuerpos. Así, a cada figura
representada en el cuadro le correspondería más o menos luz en función de la región
cósínica que le hubiese sido otorgada en la composición (mundo superceleste, celeste
o terrenal)?3
A los planetas les fueron también dedicados los días de la semana y los meses
del alio. Esta antigua tradición jugó un importante papel en la cultura renacentista,
sobre todo en el campo de la heráldica, eligiendo los hombres el color de sus vestidos
dependiendo del día. En los días de Sol lucían vestiduras doradas, en los de Luna
plateadas, en los de Marte vestían de color rojo, en los de Mercurio de azul, en los de
Júpiter de verde, en los de Venus de púrpura y, por último, en los días de Saturno de
negro24. El oro (Sol) se reservaba para los domingos, el rojo (Marte) para los martes,
el azul (Mercurio) para los miércoles, el verde (Júpiter) para los jueves, el negro
(Saturno) para los viernes y la púrptíra (Venus) para el sábado.25 Exactamente igual
ocurrfa en las fiestas y ceremonias solemnes de cada mes: en enero vestían de blanco,
en febrero de color ceniciento, en marzo de un tono castaño, en abril de verde oscuro,
en mayo de verde claro, en junio de encarnado, en julio de rojo, en agosto de amarillo,
en septiembre de azul, en octubre de violeta, en noviembre de púrpura y en diciembre
~ Véase el análisis que sobre el tema hace BARASCH, M,, LigAn ami color..., op. cl:., p~gs.l57—l5S.
“‘ LOMAZZO, <3. It, TraMoJo dcli..., op. oit. pág.226Oy nota 1: ‘Era usanza deglontichi re di Troia di vcstirsi del colori
del gloral che corevano~ cí 1 principalí baroni del regno e covolieri di guerra solevano il primo di di genero ornare i loro seudí del colore
di ¿¡tael giorno riel quale dovevano venire a battoglia. Post 1 gLorio del Sele vestivansi di color doro, 1 giorno della Luna di color
dargento, ¿¡neflo di Marte di color rosso, quello di Mercurio di color azurso, quello di Gtovodi color verde, ¿¡tacho di Venere di cotos-dl
porpora e quello di Saturno di color nero”, Vdase ademAs el Tr,s¡:o¡o del colad nc/fe mm,, nc/fe INi-cc e nc//e divise 4/ SIctilo AroMo del
re Ajionso di Aragona, Venecia, 1565, pAgo.318 y os. Esta costumbre fue seguida por Laonello d’Esle, duque de ¡‘errata, quien elegía
-siempre su vestuario en función de la posici¿n planetaria y de los días de la semana. Cfr. en CAOS, 1., Color y fl¡l:ura. (La práctica y
-el slgn¿Ilcado dci color de la Anílgiledad a/a Abs:racclóO, cd. Sisvela, Madrid, 1993, pág.83.
-~ BOROHINI, R.., 1/ Riposo, Oeorg, Olms verlogabuchbsndlung, Hildeoheim, 1969: “... aigalfica il color dalles-o,.. fra pianetl
II Sote... fra gíorni la domenica,,.” libil, P~~5.233i .,. denoto il bianco... frs piancti la Liana, fra giorni 1 lusio...’ lih,l1, plg.232;
rolfo... denote.,. fra pianeti Mene, fra glorral U martedi...’ liblí, pAga.234-235; “... astuto... denota fra pianeti Gioue... ce’ glera1 il
mercoledí, e fecondoal(ri 1 martedi...” libil, p4g.226; “negro... denote,.. fra meiolli II ferro.,. frs pianeli Saturno,..” lib.lI, pág,237;
verde,.. Ira pianeti Venere.., nc giotol ¡1 giouedi ...“ llb.lI. pág.238; “... púrpura... fllmoflra fra planeti Mercurio.., sic’ giorni it fabbato..,”
lib.]!, pdg.240.
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de negro.26 Estas convenciones de color fueron trasladadas a un código cortesano,
reflejándose en muchas obras de arte de la época. Mario Equicola en su libro Di natura
d’aniore recurrió a los valores alegóricos de la tradición, ofreciéndonos el simbolismo
de los colores vinculado a los elementos, los astros y los temperamentos humanos.”
El personaje debía vestir de un color adecuado a su complexión y para ello se
estableció la siguiente relación: el hombre de complexión flemática vestirla de verde
y blanco, el colérico utilizaría todos los tonos de la gama del rojo, el sanguíneo llevaría
vestidos de tonalidad celeste, azul y violeta combinados con oro y, por último, el
melancólico se cubriría con vestidos negros o de tonalidad oscura.28
26 LOMAZZO, O. 1’., Trca:¡atodell’,... op. cli.. pág.2260: “1 medesimí antichí nellefestesolennidi cisocunmese, dsllecerimonie
che in quelle uaavanoavconodistioti vostinienil et ornali di apprnlaui colori, Nel mese di genarovestivono di blanco. di febroio di berlin’,
di marzo di sanito, di aprile di verde oscuro, di maggio di verde chiare, di giugno d’lncarnato. Al luglio di rosso, dogosto di giollo. Di
seltembre d’azssrro. Doltobre di violetio. Di novesnbre di porpora. E di deconuL,re di nero”. Véase además BOROHIN!. R., ¡/ Riposo...,
op. cI<~ pdgs.233-240.
27 En el siglo XVI son frecuentes los intentos de establecer una conexión entre el significado simbólico de ¡os coloreo y su poder
evocativo. Giovanni Rinald¡ en la introducción a su obra ¡1 monsflnoslssltno mo.s¡re...dl viso ha due ¡ra:rafl, ,íel primo de ‘qualí si raglona
del significato de colon, nelsecondosí :,a:¿a del Iherbe, &JZori Perras-a, 1584, advierteal Lectorque su manual se dirige no a los filósofos
u hombres de gran cultura sino a loo slmptes amontes que quieren enviar sus mensajes en “colorate divise e inlpresse”i Ariosto, en su
Orlando F::rloco (1532) refleja opiniones sobre los colores y la astrología, especialmente en la selección de los ropajes aludiendo a un
simbolismo convencional, véase ARIOSTO, L.., Orlando Furioso. (Poen;a herólco), (traducido por Francisco 1. Orellana e ilustrado por
Gustavo Doré), Poní y Torren, editores, Barcelona, 1883, 2 yola.; Fulvio Pellegrino Morato es uno de los máximos representantes con
su obra Del signijica:o de colon, escrita en Venecia en el oslo 1535.
~ EQUICOLA, 14., LIbro di natura..., op. cii., volíl, cap.XU], p¿g.2158: “... Note la oomplessione e secondo quella della
amate os-e colon, se non in tullo labito, in qualohe parte. Sappia la flegmatica di verde, blanco e misto dilettoroe, la coles-lea di tutti colori
che al roscio in qualehe modo oppertengono. La sanguigna celeste, azuro, morello, chiare el oro dilella, il verde non Ii dispiace. La
melancolia di negro, lan~ e di quelli colon che a queoti son propinqui”.
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V.4.- Color y alquimia
Junto a la astrología la otra pseudociencia fundamental para el hombre medieval
debido -a st.í simbolismo mágico-religioso fue la alquimia. Ésta consideró los cuatro
elementos de la Naturaleza como las propiedades primarias por medio de las cuales se
manifiestaba la materia de los cuerpos)9 Compuesta la materia corpórea por dichos
elementos, es la diferente proporción de éstos y, sobre todo el elemento predominante,
los que la imprimen un carácter determinado. Para explicar las transmutaciones
ínateriales, los alquimistas se refieren por una parte, a los cuatro elementos y por otra,
a las cuatro cualidades (caliente, frfo, húmedo y seco). Las últimas actúan como
agentes inductores sobre la materia corporal haciéndola recorrer todos los estados
elementales.30 Los cuatro elementos nunca se encuentran en estado puro en los
cuerpos; su diferente proporción y el elemento que domine en cada caso serán los que
determinen el carácter particular de aquélla.31
Para que los metales ordinarios se convirtiesen en oro o plata era necesario que
previaínente hubiesen sido reducidos a su materia prima. El alquimista, mediante el
empleo de disolventes, purificadores y la acción última del fuego, era capaz de
modificar las concreciones imperfectas de aquéllos, reduciéndolos a su materia
elemental para posteriormente hacerlos cristalizar de nuevo en una forma más noble,
Cada una de las fases de transformación fue designada mediante ciertos procesos
completándose con un determinado cambio superficial que, a su vez, implicaba cambios
cromáticos necesarios para alcanzar el fin último del alquimista, la Piedra Filosofal.
~ 1..a alquimia parte de la idea de que cl Universo (macrocosmos) y el hombre (microcosmos) se corresponden mutuamente,
--aleado uno el reflejo del otro y, por tanto, los elementos constitutivos del primero deben hallarse en cierto modo, en el hombre. Véase
BURCKHA.RDT. 7., AlquimIa. Significado e Imagen del minado, cd. Nidos, Barcelona~ 1994, págs.33 y ss.
~ Id., págs.87-88.
~ Id., pdgs.6Oy 63.
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Aunque no existe unanimidad en cuanto al discurso exacto del proceso ni en lo
referente a la sucesión de fases en el mismo, la ínayoria de los textos alquímicos
concuerdan en los puntos principales. En un principio se distinguieron cuatro fases a
las que se definió mediante una secuencia cromática para facilitar la comprensión de
la transmutación de la materia, Se atribuye a Zosimus la secuencia más antigua:
comenzaba por el negro (melanosis) y seguía por el blanco (leukosis}, el amarillo
(xanthonis) y el violeta (losis). Posteriormente, entre los siglos XV-XVI, aquéllos
quedaron reducidos a tres, eliminándose de la secuencia el amarillo e incluyéndose el
rojo como sustituto del vio]eta.32 Mientras la primitiva división en cuatro era una
correspondencia exacta con la cuaternidad de los elementos y las cualidades, la
supresión de un color de la secuencia hacía referencia a la Trinidad.33
La primera fase llamada melanosis (o la nigredo de los medievales) correspondía
al paso de la “materia o piedra al negro” donde habla una ausencia de luz y color.
Simbolizaba la “muerte” y el ennegrecimiento que aquélla tenía que sufrir; la segunda,
albedo o leucosis, estaba caracterizada por el color blanco de la pureza. Desde la
nigredo, el lavado conducía directamente al emblanquecimiento, alcanzándose la
primera meta del proceso. Por último, la rubedo u josis, correspondía al rojo y al oro,
punto culminante del color o de la Gran Obra?4 Lo rojo y lo blanco equivalen al rey
y a la reina, Hieronymus Reusner, discipulo de Paracelso, describió en uno de sus
escritos alquímicos la secuencia cromática en la que tenía lugar la metamorfosis de la
reina blanca (plata) al rey rojo (oro) (fig.24):
Lo que me hizo blanca, me enrojece. El blanco y el rojo provienen de la
misma rafz. Esto transforma mii partes de mercurio en el tipo de plata más
pura... Con esto, querida mía, has aprendido cómo conseguir la plata, ahora
32 JUNG, C. G., Psicolog(a y alquimia, (traducción de Angel Sabricto), Plaza & Janes, Barcelona, 1989, p6g.2l3; CACE, 3.,
Co/or y..., op. cl:., PAR.140.
‘~ Al menos así lo pensó JUNO, C. 6., Psicología y..., op. cfi., pág.214.
~‘ Id., pégs.214-215. Véanse también cHEVALIER, .1. y GHEERBRANT, A., Diccionario de,.., op. ci:., pAg.Só~ ELIADE,
M., Herreros y alquimistas. Alianza Editorial, Madrid, 1990, pág.132; BIBDERMANN, H., Diccionario de.~, op. cl:., plg.117;
BURCKIIARDT, T., Alquimia..., op. ci:., pdg,l75.
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te hablaré sobre el rojo. Porque si no consigues el blanco no lograrás que se
convierta en rojo verdadero, ya qite nadie puede saltarse el segundo paso; y no
se puede pasar del negro al amarillo si no es por medio del blanco; pues el
amarillo se consigue con mucho blanco y una porción del negro más puro.
Sabiendo esto, te habrás convertido en maestro cuando hayas transformado el
negro en blanco y, a su vez, el blanco en rojo.35
Este texto muestra claramente que la única manera que tenía el alquimista para
alcanzar la Gran Obra era la unión de dos naturalezas masculina y femenina, activa y
pasiva, seca y húmeda, las cuales se fueron concretando en una serie de parejas: azufre
y mercurio, oro y plata, Sol y Luna, rey y reina (fig.25). En esa unión, el azufre
representaba el poío activo y el mercurio, el polo pasivo. El primero, fuerza de origen
masculino y el segundo, fuerza de origen femenino, se unían para reproducir su
arquetipo único y eterno.36 El casamiento entre los opuestos se convierte en el símbolo
principal de la alquimia.37 En algunos casos, la recuperación de la naturaleza completa
del hombre es expresada mediante la imagen del andrógino (hombre-mujer) (fig.2~;
otras veces, el rey y la reina son sustituidos por un hombre heliocéfalo que se une a
una mujer con cabeza lunar y el color vuelve a tener una clara significación (fig.27).
Con la putrefacción, fermentación y descomposición total que se produce al unirse en
la oscuridad, la materia abandona su forma de origen; mediante el blanqueo, se la
limpia y purifica y, por el enrojecimiento se le da un nuevo color, una nueva forma.
En este proceso la fuerza purificadora es el mercurio y la colorante, el azufre. Así
pues, el blanco y el rojo son los colores ftíndamentales del proceso alquímico.
Numerosos autores dedicaron parte de sus tratados alquímicos a la noción de lo
femenino y de lo masculino o a los poderes generativos del calor y la sequedad en
conjunción con el frío y la humedad. De la combinación de ellos surgía la vida:
~ REUSNER, H., Pandora. Das Is: dic ede/s: Gab Costes Basilea, 1588, pdgs,4S-SO. arr. CACE, 1., Color y..., op. ci:.,
pig.l40.
36 EURKCHARDT T,, A/quimia..., op. cl:.. págs.1 16-l 17; KLO5SOWSKI DEROLA, 5., AlquImia. LI arte secreto, Debate
ediciones Prado, Madrid, 1993, pAg.12.
~ BURCKHARDT, T., Alqsulm/a..., op. cii., Del casamiento químico, pégs.14l-l41.
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Pues la humedad y el calor conciben la vida cuando se unen, y todos los seres
vivos nacen de estas das fuentes. Y, aunque el fuego y el agua son enemigos
eternos, el calor y la huínedad generan todas las cosas, y esta armonía
inarmónica se adapta al crecimiento de la vida.38
El estudio científico de los pigmentos aportarla siglos más tarde algunos datos
cruciales sobre determinados colores, en concreto, sobre el bermellón. Se descubrió
que estaba compuesto por los dos componentes básicos del proceso alquímico, el azufre
(fuego) y el mercurio (agua).39 Las diferentes fases en la manufactura del pigmento
citado ayudan a comprender la razón por la que los alquimistas equipararon el oro al
rojo. Así, por ejemplo, en su Diversis artibus el monje Teófilo incluyó una curiosa
receta para hacer “oro español” siguiendo la teoría alquímica de la fusión del azufre
y del mercurio. Este tipo de oro se obtenía de la mezcla de cobre rojo, un poco de
piedra en polvo, sangre humana y vinagre.40 En el siglo XV el autor del Manuscrito
Bolonés incluía otra receta para obtener azul mediante la incorporación de mercurio y
plata, aunque probablemente el tono final obtenido seria rojo (bermellón), el cual es
41
al igual que el oro, tín compuesto alquímico de azufre y mercurio.
Si bien el negro es la negación de la luz, el blanco la pureza o suma de todos
los colores y el rojo la esencia del color, este orden resulta aún más lógico si entre el
blanco y el rojo se intercala una tonalidad intermedia, el amarillo y si el ciclo se cierra
con el verde. Obtendríamos entonces como secuencia cromática cuatro fases: la
nigredo, la albedo, la cirrinftas (amarillo) y la rubedo, cerrándose el proceso con la
~ ovínto, La Me¡arno:fosis (1,430-3): Quippe tabi temperiem sumpsere umorquecalorque,lCocicipiunt.et ab bis oriuntur ouncta
duobus,lCumque sU ignis aquaepugnax,vaporumidusomnes/Res oreal, et diseors concordia fetibus opto est”. Para el texto en castellano
véase CACE, 1., Color y..., op. ci:., pág.143. En 1330 Pctn,s Bont~s publicaba su Pretiosa Marsarita Novel/a, en la que se hacía eco de
-las ideas de Ovidio.
~ Vdanse EURCKHARDT, T., SI”n:boíos, cd. de la Tradición Unánime, Barcelona-Palma de Mallorca, 198Z, pág.47;
--TMOMPSON, D. V/., “Artificial vermilion si the Middle Age”, eco Tetina/cal Ludies :n :lic Fleid o/Fine .1ra, 11, (1933). págs.óZ-áQ. Cfr.
CACE, 3., Colory.,., op. cl:.. pág.139.
THEOPH!LE, (Le Moloc), Rosal sur..., op. CII.. cap.XLvtU. pdgs.124.
Para el Manuscrito Boloñés véase MERRIF¡ELD, M. 1’., OrigInal Treatises.... op. cl:., vol.11, pég.375.
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viridftas (verde).42 Con el tiempo la secuencia se complicó favoreciendo la inclusión
de numerosos e imprecisos tonos. La inmensa variedad de gamas que surgían de la
transformación matérica se relacionó entonces con secuencias que ofrecía la Naturaleza,
concretamente, con el arco iris o la cola del pavo real (fig.28). Todos los colores
resultantes de esta metamorfosis surgían así de una misma raíz común. Tal vez una de
las descripciones más completas de este proceso sea la descrita por Newton en su
cuaderno de notas cuando, en la búsqueda de un nuevo tipo de mercurio, escribió:
he puesto al flíego unos vasos que contienen oro y este tipo de mercurio.
En los vasos, ambos toman la forma de un árbol y la sucesidn de drboles
vuelve a disolverse en un flujo continuo (parecido a la cola semicircular del
pavo real) dentro del nuevo mercurio,.. Su apariencia me fascina, pues el oro
empieza a crecer, a pudrirse y a florecer sucesivamente en forma de capullos
y ramas, cambiando cada dra su color.43
La presencia potencial de todos los colores en el blanco no era nueva. Ya en el
siglo II d.C., los gnósticos hablan asociado la imagen de un pavo real lleno de colores
surgiendo de un huevo blanco con el nacimiento de lo múltiple a partir de la Unidad.
Todo procedía de lo Uno y volvía al Unot
V.4.1.- El simbolismo alquimista y las met4foras cristianas
La soberbia que muchos alquimistas mostraron en su pretendida manipulación
de la Naturaleza y su gradual especialización en la fabricación de tintes y metales cada
vez más nobles, no fue vista con buenos ojos por un sector de la Iglesia que acordó
42 CALVESI, M., “Arte e alcljimia”, enArte e Dossler, n04, <l986),ps%g.13.
~ Cfr. GAGE, J., Color y..., op.cii., pág.l41.
~ El huevo simbolizaba la sede, el lugar y el sujeto de las transmutacIones materiales y espirituales. Véanse CHEVALIER, 3.
OHBERBRANT, A., Diccionado de,.., op. ci:., págSS4; KLOSSOWSKI DE ROLA, 5., Aiqulntia..., op. cl:., págs.l4-l7.
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dictar autos de persecución contra todo aquél dedicado a tales menesteres. Como
respuesta inmediata, los textos de alquimia se impregnaron de cierto misterio,
recurriendo sus autores a un lenguaje hermético rico en metáforas cristianas. La
trinidad de la materia (azufre, mercurio y sal) se correspondía tanto con el espíritu, el
cuerpo y el alma del microcosmos-hombre como con el Padre, el Hijo y el Espíritu
Santo del macrocosmos-Dios. La tradición hermética relacionaba el alma del hombre
con la fuerza solar y, por tanto, con el azufre; su espíritu contenía la fuerza lunar y
mercurial mientras que su cuerpo encerraba la fuerza de la sal. Esta constitución
tripartita del hombre y de la piedra se encuentra en las siguientes palabras de Bernardo
“El Trevisano”:
Existe la trinidad en la unidad y la unidad en la trinidad y en ella están cuerpo,
espíritu y alma. Y allí también están el azufre, el mercurio y el arsenio.45
En este deseo de conciliar la alquimia con la doctrina cristiana se llegó a afirmar
que Dios fue el primer alquimista y su Hijo la Piedra Filosofal. Incluso se pensó que
los diferentes momentos de la vida de Cristo podían interpretarse de acuerdo a
implicaciones cósmicas, conllevando cada uno de los episodios de su vida, muerte y
resurrección la transformación del cielo y la tierra: con su muerte en la cruz “la tierra
tembló., - los elementos se confundieron y parecía que anhelaban regresar a su estado
primigenio”; cuando se apareció a los Apóstoles se asemejaba a “la aurora de las
auroras, el día de los días y el sol de los soles”.” Se deduce de ello que la materia
prima debía padecer un “martirio” similar al sufrido por Cristo en su Pasión para que
se diese la deseada transformación y se lograse la Gran Obra. El alquimista maniptílaba
la materia como el Hijo de Dios había sido tratado por los hombres; las sustancias
minerales debían “sufrir y morir” para poder “renacer” a una nueva entidad material.
La transmutación alqulínica equivalía así a la perfección de la materia y, en términos
~ Cfr. LENNEP, J. van, Arte y Alquimia. &¡udJo de la lconograjlo he,méiicay dc sus irq7uenclas. editora Nacional, Madrid,
1978, pág.SI y nota 13.
~ Cfr. GAaS, 3., Color y.,., op. cl:., págs.149-l50.
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cristianos, a la redención del hombre.47 El manto rojo bermellón con el que Cristo
aparece vestido en las escenas de dolor les permitió identificarle alquimicamente con
el “rey rojo”, la Piedra Filosofal (fig.29).
Hasta aquí hemos tratado el principio masculino, pero ¿y el femenino? Para
lograr fabricar la Gran Obra era preciso partir de una “materia primordial”. Ésta se
extraía de lugares bajo tierra y fue descrita por los alquimistas como una sustancia
negra, semejante a una piedra y símbolo de la naturaleza femenina, Mediante diversos
y laboriosos procesos aquélla era tratada con una misteriosa “agua mercurial” qte,
junto a la acción del fuego, la transformaba en materia noble, En el vocabulario de los
hermetistas el agua fue denominada también con el nombre de leche de la Virgen (loe
Virg/fis) y la Piedra Filosofal obtenida de la transformación de la materia comparada
con el Niño.48 Jaeques Huynem ha relacionado estos términos con la alegoría de la
“lactancia” de San Bernardo, indicando que no parece extraño que se produjera en
presencia de una Virgen negra.49 En la AntigUedad, la diosa Isis fue considerada una
madre nutricia, con el niño Horus en su seno o el niño Harpócrates en su regazo.
Según la leyenda esta diosa amamantó a los faraones de Egipto. En sus diversas
representaciones se encuentran los orígenes de la imagen cristiana formada por la
Virgen y el NifioA0 No olvidemos que tnuchos de los mitos primitivos parten de la
idea general que sitúa al hombre naciendo de la piedra (¡‘ciro genhtrix), frecuentemente
asimilada a la Gran Diosa-Tierra (rnatrix niundfl» En España y otros lugares aún se
veneran piedras negras para obtener la fecundidad. No parece extraño que el
Cristianismo asimilase estas tradiciones y las plasmase en el Nacimiento de Cristo
saliendo de la Virgen o “piedra negra”.
47 ELIADE, M., lleneros y..., op. ci:., pígs.l32-I33
~ ALARCÓN, R., Lo última Virgen Negra del Temple (El enigma tenipiario de CondeIarIa~), Colección Enigmas del
Cristianismo, cd. Mart<nez Roca, Barcelona, 1991, pég.36.
~ Véase I-IUVNEM, J., El enigma de las virgenes negros, (traducción de Rosa M Basaols), Ptaz. & Janes, Barcelona, l972,
p~g.1Z7.
~ BEfO, E., Los Virgenes Negras, Rl gran misterio :eniplado, Colección Enigmas del Cristianismo, Ediciones Martfnez Roca,
Barcelona. 1987, pág.7O.
~‘ EL.IAOE, M., Hesreros y..., op. cíe., p6gs.42-43.
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La piedra bruta representa la materia pasiva y es ambivalente; si sobre ella sólo
opera el hombre terminará corrupta pero, sí por el contrario, es la actividad celeste y
espiritual la que actúa con vistas a convertirla en una piedra labrada, alcanzará la
virtud. El paso de la piedra bruta a la piedra tallada por Dios simboliza la búsqueda del
alma humana iluminada por el conociluiento divino.52 Así, para que se produjese la
transformación de la Virgen negra en Virgen blanca era necesaria la intervención del
espíritu que conllevaba el abandono de los dominios tenebrosos de la tierra y una nueva
vida luminosa. Los alquimistas afirmaban que cuando el blancor sobrevivía a la materia
oscura, la vida había vencido a la muerte y el rey resucitaba.53 El esoterismo
alquímico estaba indicado por un “mudar de colores”: negro-blanco-rojo. De igual
manera, los milagros atribuidos a Virgenes negras llevan parejo un cambio cromático
en su rostro. La leyenda cuenta cómo la Virgen negra de Lucera (Apulia, Italia) mudé
su tonalidad oscura por otra blanquecina en 1837 al curar a victimas de una epidemia
de cólera, recuperando posteriormente su color habitual.54 No faltan relatos semejantes
en nuestro país. A la imagen de Nuestra Señora de Guadalupe (Rianxo, La Coruña) se
le atribuyó el poder de recobrar milagrosamente su color negro cada vez que alguno
se empeñaba en repintar su rostro de blanco,55
Este simbolismo se ve reforzado por el que podría deducirse del color dado a
los vestidos de estas Virgenes negras, a condición de que puedan encontrarse
indicaciones fidedignas acerca de la policromía original. En tos casos en los que ésta
se ha conservado predominan como colores el azul, el blanco y el rojo, a veces,
combinados con motivos dorados. En las operaciones alquímicas la materia primordial
sufría, a través de las diversas operaciones constitutivas de la Gran Obra, una
transformación cromática en la que dejando a un lado los matices dominaban el negro,
el blanco y el rojo. La alquimia asimilaba el primer color al azul oscuro, representando
52 CHEVALIER, 3. y GHEERBR.ANT, A., Diccionario de ¿os s(mbolos, editorial Herder, Barcelona, 1988, pág.829.
-~ CANSELIET, E., “Notre-Dame de Dessous terre”, enA:lan:is, n266, (1972), pág. 161; FOATELLI, N. 3., “La vierge Noire
de Paris: Notre-Dame-de-Bonne-Délivranee’%enklaflds, r?266, (1972), pág.l8I.
~‘ ALARCÓN, R., La (4:/cia Virgen..., op. ci:.. pág.385 y nota 3 al capItulo 6.
-~ Id., pég.386 y nota ial cap.6.
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ambos la primera fase por la que debía pasar la materia; el segundo correspondía a la
purificación de ésta y el tercero a la obtención del oro o Piedra Filosofal.56
V.5.- Color y liturgia cristiana
Si la alquimia afectaba sólo a unos pocos iniciados en los dominios de lo oculto,
las ceremonias litúrgicas constituían el centro de la vida popular. Los diversos
momentos de la vida del hombre eran celebrados por el sacerdote en el recinto de la
iglesia, variando las vestiduras y la decoración en función del festejo.
En el sentido litúrgico, el simbolismo significa una señal exterior mediante la
cual se exterioriza una idea o acto religioso. Como tal signo, las vestiduras sagradas
encierran un valor simbólico dependiente no sólo de la calidad del tejido y de la forma
de la prenda sino también del color del tinte, Muchos de esos simbolismos son del todo
naturales y derivan del propio uso dado al objeto en si; otros son fruto de los efectos
psicológicos que causan los colores. Desde sus orígenes, convinó al espíritu de la
Iglesia dar una significación moral a los objetos y ornamentos utilizados en la misa que
permitiese al fiel asistente a ella, con la mayor claridad posible, relacionar las virtudes
sacerdotales y dogmáticas del oficiante con Cristo, al que representaba en la Tierra. Es,
en este sentido, como la decoración y tintes de los vestidos de uso litúrgico se cargaron
de un simbolismo profundamente edificante, incluso de cierto misticismo, sobre todo
en la Edad Media.
Aunque las especulaciones místicas no constituyen el origen de los vestidos
litúrgicos, no se debe olvidar el papel tan importante ejercido por ellas en algunas de
las piezas y del color utilizados en el culto cristiano. Fueron muchos los miembros de
la Iglesia que mostraron un gran interés en interpretar el sentido simbólico de los
Para la relación de los colores de los vestidos de las virgenes negras con la alquimia véase íd., págs,117—l19.
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colores reseñados en las Sagradas Escrituras. De ahí las expresiones como la de San
Carlos Borromeo llamándoles “los jeroglíficos de los secretos del cielo” o la del
Cardenal Baronio al considerarlos “muy útiles para ejercitar la piedad de los fieles”.”
A pesar del empeño de algunos en relacionar el origen de los colores litúrgicos
con las prescripciones dadas por Moisés sobre los tintes de las vestiduras sacerdotales>
en realidad, su aparición se debe a la necesidad de dar aplicación, carácter y
disposición a la celebración del culto divino de cada día por medio de un signo, así
como a la idea de asociar el simbolismo con la sensación y eficacia que los colores
prodtícen en el espíritu del fiel que los contempla. De esta manera, se estableció una
conexión directa entre las diferentes fiestas de la Iglesia con la acción religiosa y el
efecto que causába en el alma. El público al que se dirigía la convención del color era
pues concreto: la comunidad de creyentes. Todo el que iba a la iglesia sabia
previamente cuál seria el color de las vestiduras del sacerdote oficiante de la misa.
Por último, antes de pasar a analizar el uso y simbolismo de cada color
litúrgico, quisieramos dejar claro que en esta convención los colores siempre fueron
reconocidos únicamente por su carácter dominante (blanco, rojo, verde..,) y en ningún
caso se ctíestionó el tono o matiz de los mismos. No ocurrirá así en el arte donde, por
ejemplo, las diferentes gamas de rojo (desde el rojo anaranjado hasta el púrpura) serian
atribuidas a personajes específicos con connotaciones simbólicas concretas.
Precisamente una de las cuestiones que más nos interesa es si el color que dominaba
una determinada fiesta o periodo de la liturgia infltíyó en la descripción del evento o
personaje a quien se dedicaba el día o la ceremonia, ¿Ejerció la convención litúrgica
del color alguna influencia en el arte?
La historia de los colores litúrgicos expone claramente que durante la Edad
Media no existió ningún acuerdo sobre las connotaciones de los colores en los hábitos
usados para los diferentes oficios religiosos. En un primer momento sólo las fiestas y
-días de señalada significación y carácter tuvieron su propio color (generalmente blanco,
51 CIr. MARTIGNY, M. L’AbW, Dicelonnaire des Aneiquilés Cbrblennes, ParIs, 1817, pág.207.
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negro y rojo), dejándose indeterminado para las demás. Los matices fueron permitidos
siempre que respetasen el ftíndamento de la fiesta a celebrar. En cuanto a los principios
reguladores de aquéllos se encontraban en el pontifical, en el ceremonial y
especialmente en el misal.
V.5.1.- Convención del color en las vestiduras litúrgicas
Una opinión muy extendida atribuye al blanco (tonalidad natural del propio
tejido) ser el primer color litúrgico. La antigua Ley que obligó al gran padre Aron a
cubrir su cuerpo con vestiduras blancas fue asimilada por la Iglesia al determinar el uso
de aqtíél en las vestiduras de los pontífices y de los padres cristianos. Mantenido como
único al menos hasta el siglo IV, aún después, cuando se admitieron otros tonos, el
blanco se conservé en determinadas piezas del vestido.58 San Germán de París explicó
los ropajes blancos portados en Pascua como recuerdo de la Resurrección.59 El mismo
hecho es recogido por San Jerónimo.60 En Bizancio, este color predominé en los
rituales litúrgicos. El canon 37 de la Ecclesiae Alexondrinae y San Juan Crisóstomo,
entre otros muchos, recomendaron el uso de hábitos blancos.&í Algunos fueron
~ CILLES, R., Le .s-yn¡bolismeda~:s la,? rellgieut (Ardtifecmre. Coulenrs, Coslume. Peinn:re, Nolssancede i’alUgorlej,
dala Maisrilo, Paris. 1943, pég.99.
~ PARIS, 5,0.. Erpost¡iogrev¿sAn:iqueL.iU:rgiae Gaillcanae, epístolail, (PLI2 98>: “Albis auiemvestibusin Paschalnduetur
secundum quod angelus ad stonumentu,n albis vestibus cerneretiar”. dr, CABROL, F. y LECL,ERQ. H., Dictlo,,naire d’ArcUoiogie
C1,rMlenne e: de Lhs:rgle, Paris, 1914, pág.3000.
~ SAN 3ERÓNIMO,Adversus pelagianos, 8.1, c.XXIX, (PL, 23,524): “... si episcopus,presbyteret diaoonuset reliquus os-do
ecciesiasticus in administratione sacriftciorum candida yute processerint”. Cfr, CABROL, F. y LECLERQ, H., Dinionnoire
dA rchdologie..., op. ci:., p~1g.3OOO.
Canones Ecclesiae Alesanddnoe, en Magistris, Acta snartyrum sé Ostia Tiherina, in-fol,, Romae, 1795, App.478 (PO lO, 962):
“Quotios episcopus percipil de rnysteriis sanchis, congregenlur diaceol el presbyteri induti vestibus albis apeciosis, prae osnal populo el
--similiter anagnostes”; CRISÓSTOMO, S.J., inMa:¡haenrn Romil. LXXXII, 6, (PO 58, 745):”... ¡saco vestra digaitas <st, haco securitas,
--hace corona, non iii alba splendentequa ¡unica induit circumeatis”. Ambos aíra. CAEROL, F. y LECLERQ, E., Diedonnaire
dA rchioiogle..., op. cl:., pdg.3000.
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partidarios de la combinación de dicho color con bandas de oro para la celebración de
la liturgia bautismal,62
Las diferencias que surgieron a partir del siglo IV entre el traje laico y el del
clero marcan el punto de partida de una tradición que todavia se mantiene viva. Hacía
los siglos IV y Y se encuentran referencias de vestidos litúrgicos con gran riqueza
ornamental y cromática, La Carta Cornuñana (471), al describir el inventario de una
iglesia cerca de Tivoli, menciona de manera especial los colores litúrgicos.63 La
riqueza de los tintes es recogida de nuevo por San Agustín de Canterbury.”
A pesar de la normativa, el blanco, tal y como lo testimonia el arte, no fue el
único color de las vestiduras litúrgicas. Ya desde el siglo VI existen ejemplos en los
que el pintor atribuyó diversos tonos (marrones, violetas, rojos, verdes, azules) a las
vestiduras de personajes eclesiásticos. Desde el siglo IX en adelante los hábitos
litúrgicos se revistieron de un extraño simbolismo cuyas reglas afectaron incluso a los
mismos tintes (blanco, rojo, verde y violeta). Por analogía, estos colores simbolizaban
el conjunto de los elementos constitutivos del mundo, quedando así relacionadas las
acciones rituales con la totalidad del Universo, Además, los colores de los diversos
ornamentos y prendas eran elegidos en función del carácter, del día o de la función
sagrada a celebrar.
En el siglo XIII el papa Inocencio III trató sobre este simbolismo en la
codificación que hizo de las vestiduras de uso litúrgico en la Iglesia OccidentaL”
62 TEODORETO (Obispo), Rccleslasu”cae Hls¡oriae, iib.ll, cap.XXIII, <PcI 82, 1046). Cfr. CARROL, F. y LECLERQ, II..
Dtc:ionnaire rl ArchAclogie op. ci:., pág.3000.
vela blaltea auroclava paragaudata. vela tramosirlea prasino purpura, vela tramosirica leucorodina, vela tramosirica
Ieucoporphyra. vela olosirica coccopraslna...’ Cfr. Id., pág3000.
-Acta sancí., mart. t,flI, pág.14O: “Christlanorum moreponlifaeuni postliae twsiea et dalmaticaindutud est quanumuúsmmque
gestos ex pretioso purpurae colore et texíili varietate satisvenustuntetpernairabileest”. Cfr. CABROL, F. y LECLERQ, U., Dicflonnafre
d’Arclséoiogie..., op. ele,, pág.3001.
65 Como consecuencia de la proliferación del sImbolismo de ¡os colores desde el punto de vista religioso y social, en 1200, el
-- - Papa Inocencio ¡U estableció unas normas en materia de votos- en los ropajes litdrgieos. INOCENCIO III, De sacro aúafls mys¡edo. Libri
Sex (Ex fide vetvsti codicie...>, Salamanca, 1570. Sobre el simbolismo de los colores lltdrgicos vésose además: MONTABERT, M., “Do
csrac¡~re symboliques.,.”ars. cíe,, págs.17-29; U.. 1., “Le symbolisme des couleurs liturgi4ues”, en Reaq:e de ¿‘-Ir? C)srdden, Mélasiges.
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Cuatro eran los colores principales (blanco, rojo, negro y verde> y cuatro los
secundarios (byffi¿s, púrpura, jacinto y coccus). El verde fue considerado color
“intermedio entre el blanco, negro y rojo” -no era nueva esta ordenación pues ya
Aristóteles lo había establecido así-, pudiendo usarse prendas de este color durante las
festividades de carácter menos definido. El amarillo tenía las mismas funciones que el
anterior, debido a que tradicionalmente ambos colores eran confundidos.” Pero habría
que esperar al siguiente siglo para que el amarillo fuese incluido en la lista,
El significado del blanco variará en función de la fiesta a celebrar. Es símbolo
de pureza e inocencia en todas las fiestas de la Virgen, los Ángeles y los
Confesores.67 El Jueves Santo se vestirá de blanco para celebrar la purificación de las
almas, En Pascua dicho color expresará la buena nueva de la Resurrección de
Cristo.68 En general, fue considerado símbolo de la verdad (lindura veritatis),
manteniéndose este significado durante toda la Edad Media y el Renacimiento,
El Rojo (rubeus) fue elegido para las vestiduras litúrgicas en la celebración de
la Navidad, siendo símbolo del amor de Dios. Desde el domingo de Trinidad hasta el
Adviento, era usado como símbolo de la acción del Espíritu Santo sobre la Iglesia. En
Pentecostés (fiesta del Espíritu Santo) dicho color simbolizaba el amor divino.69 De
igual manera, ftíe elegido en las fiestas de los Apóstoles y de los Mártires, donde la
XIII <1902), págs.46-49; CABROL, F. y LECLERQ, U,, Dicuionnaire dA rcflologte.., op. ci:., págs.3002-3003; MARTIGNY, M,
- Dioflonnaire des A,í:lqulu5s..., op. cii,, págs.207-ZlO; BRAUN. 3., Diccionario Manual de Lhurgia, Madrid, ¡927, págs.106-l09.
66 INOCENCIO III (Papa), De sacro a/caris,,,, op. ci:., libí, cap.LXv, fol.29 “De quatuor coloribus principalibus, quibus
fecundum proprietates dien,ni vefies ftsnt diflinguendae”: “Qvatuor autemn fmI principales colores, quilma fecundum proprietates diemm
facras vefies Ecclelh Ro:unnadiflinguit, Albus, Rubeus Niger, & vidala. Nao, & in legalibus indumentis quatuorcoloses ft,IiTeJegulur;
byflhs & pí.rpura, hyaoisuhus & coccvs~.
67 Id.. fol.29v.: “Albis indurnenlis igitíurvtendumefiin fefliultatibus cafefi’orum & virgisíl propter sntegritatem & innocenuiam.
Nam candi difunt facti. Naznraei cius, & anibulit femper cum co in albis. virginos cnn funt, & fequusit sgnum quocvnq~ ¡cnt. Proptar
eam cErn vtem dvm cfi albis in folemnitatibus angelorvm. De quonum nitore dominus alt ,d Iuciferum.. In nalluitate Saltistoria &
praecurforis, quonifl vterq; natus eR mundus, id cfi, carena oniginali peccato..,”
-~ Id., fol,30: t, Si non ¡suero te, non habebis parlem mecuni In s-efi,rrectlone, propter angehurnteltem & nuntlum raft,rrectionis,
- - - qul apparu¶t ftola candida coepertus, de quo dicil Matihacus. quod eral afpeehus clima ficul flilgur. & veftimentt,m elus ficul aix. la
Afcenfsone, propter nubern candidan, in qua Chrifkus afoendil. N¡& duo «sri fieteterOl iuxta líos ir) veflibus albis, qul & dixemntG..) lii
dedlcationetanien ecclefiae femper vtendú eft albis..,”
~ Id., fol.30v,~ ‘¼..In Pentecofie, propter fanoti fpiritus fenuoreo, qul ft~per apoñolos In linguis [gneisappan~it”. Siccardo de
-Cremona dcl”endla, en la misma época que Inocencio III, que las vestiduras de color rojo simbolizaban la caridad Cir. GAQE, J., Color
y.., op. cíe., pig.84.
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sangre derramada no es sino la consumación del amor?0 El rojo prevaleció durante
la Pasión de Cristo, Para el Viernes Santo se requerían casullas especiales. Siguiendo
una antigua costumbre el cuerpo simbólico de Aquél era envuelto en una casulla roja
y transportado por dos diáconos vestidos con pellizas también rojas. Apenas hace falta
señalar que en las representaciones pictóricas de la Pasión domina el rojo. Y aunque
este color era el vivo recuerdo de los sufrimientos padecidos y de la sangre derramada
por Cristo,71 en ocasiones la conmemoración de la venida gloriosa del Salvador
eclipsé el sufrimiento padecido y el rojo se sustituyó por el blanco.72 Este cambio
cromático no se observa únicamente en las costumbres litúrgicas sino también en la
pintura, si bien en una proporción escasa.
El verde (vb/des), cuyo valor se encuentra entre el blanco, el rojo y el negro,
juega un papel subordinado en las convenciones litúrgicas del color y normalmente fue
adoptado para los días sin carácter específico.73 Las vestiduras litúrgicas se tiñen de
este color en los domingos situados entre la Epifania y la Septuagésima, así como en
el tercer domingo después de Pentecostés hasta el Adviento (vida natural por la
creación y vida de gracia por la resurrección del Hijo de Dios). Con este último sentido
de inmortalidad, la liturgia católica elige el verde para la resurrección del justo y el
regocijo de los fieles.74 Aún sabiendo que este color significaba cosas diferentes según
su tonalidad (verde claro=esperanza; verde oscuro=desesperación, tristeza), la Iglesia
no presté el mínimo interés a estos simbolisínos y lo utilizó de manera indistinta en
todas sus gamas.
INOCENCIO III (Papo), Dc sacro alsa:’is., op. ci:.. lib.t, cap.LXv, Iols,30-30v.: “.. Rubeis autemvtendum cfi isidL,mentls
1.i (olennitatibus opofloloruni & snartyrurn, propter fanguin! pafsionis, qi¡em pro Chriflo fuderfil... Licct autom st apoflolomil Pctri & Pa~sli
mnartyrio rubeis <st vtendurn, in conuorfione tanien & Calbedra vlcudum eh albis. Sicut ¡[cci In natinitate loannis fis albis vicndum. in
decollatione lamen ¡pfius vt~durn cf wbeis”. véase ademais CILLES, R., Le synsboltsme dom,.., op. ci:., pág.t05.
INOCENCIO III (Papa), De sacro al:aris op. ch., fol.30v.: . ..Quare nabrurn cfi veflimenlum tuum, ficul calcanuium in
torculari~ vel in feflo crucis melius cfi albis vie(n)du(n), quia nota parsionis, <cd inuentionís, vel exaltat¶onis cfi feflum’,
~ ir!,, fols.SOv-3 l: “... Quapropter in commen,orationeomnium fauctorum quidam nibeis viusitur indumentis: Alij v-er~,, vi curia
Romana candidis: quum non tanIú in eadem, fed & de eadem folerniitol, dicot Ecolefia, quia fanoti, fecundum Apooalypfsn loanis, fiabant
In cafpectu agni, anticti folia albis, & palme lo manibus conun”,
~ íd., fol.31v.: “Reflal ergo, q si dichos ferialibus & eamunihus,virirdibus fi indumantis viendum. Quia vialdis color medius
cfi inter albedin! & nigredin! & nibor!,”
~ CILLES, R., Le syn:bolis-rne done..., op. eh., píig. 121.
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Con unas características muy similares al anterior, el amarillo fue empleado en
la celebración de las fiestas de Navidad, Epifania, Pascua, Pentecostés y Confesores.
Las vestiduras del padre pueden llevar un borde dorado o complementarse con una
estola de oro, siendo ambos símbolos de la revelación del amor y sabiduría de Dios
transmitidos por medio de la luz.75
Igualmente interesantes son un grupo de colores oscuros constituidos
principalmente por el negro, el gris y el violeta. Todos ellos se caracterizan por tener
el mismo significado, pudiendo ser utilizados de manera indistinta en la celebración de
los días de luto, ayuno y penitencia.
El negro fue considerado conveniente para los oficios celebrados por la Iglesia
durante los días que van del Adviento a la Cuaresma. De ahí la costumbre de elegir
ornamentos negros en la celebración de los Santos Inocentes?6
En cuanto al gris se trata de la adición más tardía a la lista de los colores
litúrgicos, la cual tuvo lugar en la transición de la Edad Media al Renacimiento, Este
color, formado por la mezcla de blanco y de negro, toma su significado de ambos: el
primero, símbolo de la inmortalidad espiritual y el segundo, representante de la muerte
terrestre, se unen para simbolizar la resurrección de la carne. La liturgia recurrió a él
exclt.ísivamente en épocas de profundo dolor y tristeza, No quisieramos pasar por alto
una coincidencia en el tiempo que no viene sino a demostrar, una vez más, la estrecha
relación existente entre las ceremonias religiosas y el arte. Ciertamente, no debe
sorprender que la inclusión del gris en la liturgia coincida con la aparición en el campo
del arte de la grisalla, reconociéndose a dicho color un carácter propio.
76 INOCENCIO III (Papa), De sacro altaris..., op. cli.. libí, tap.LXV, folil: “Nigris autem ind¶mentis vWdurn eft dic
sifilotiosais & abflinitine, pro peccatis & pro defunotis. Ab sdu¿tu foilicel vfq; cd Natalis vigLliam, & & Septtaageflma vfque ad (abbatum
- pafthae(...) Innocenturn autem die, quídam nigris, alU verb nubeis indumesitis vtcndum effe cont~diit IJIL propter tnifiitiam, quia vox in
Rama audita cf, ploratus & vtulatus rnuItus...~
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El violeta (violaceu4, resultante de un acto de dolor (simbolizado por el negro)
y de un acto de amor (simbolizado por el rojo), es el color adoptado por la Iglesia
como símbolo de penitencia. De este tono debfan ser las vestiduras sacerdotales durante
la celebración de la Semana Santa. En las normas dadas por el papa Inocencio III no
se encuentra ninguna razón para su empleo aunque si se indicó que, en su papel de
complementario, el violeta podía reemplazar en sus tísos al negro?
Un caso interesante en el tema que nos ocupa es el del púrptíra. Aún cuando la
convención litúrgica del color estaba firmemente establecida en los siglos XII-XIII,
aquél se concibió generalmente como violeta, símbolo de la tristeza y de la sangre
(,pallidus a quas! lividus). A fines de la Edad Media, cuando el papa Inocencio IV
concedió la púrpura a los cardenales, pasó a significar el martirio. La púrpura
cardenalicia, expresión simbólica de la soberanía real, sería también la imagen de la
caridad y, a menudo, de la Pasión. Así, los vestidos usados en la celebración del
Viernes Santo vienen a recordar al fiel que los sufrimientos padecidos por Cristo
tuvieron su origen en el amor a la humanidad,’8 Como vemos el uso y significado de
este color coincide con el del rojo y el violeta, demostrando la escasa importancia que
en las codificaciones de los colores litúrgicos se dio a las tonalidades.
A pesar de las normas que acabamos de referir, no se puede hablar de
uniformidad en las formas y colores de las vestiduras litúrgicas de la Iglesia latina hasta
el siglo XVI, momento en el que la convención cromática estaba formada por siete
colores (blanco, rojo, verde, amarillo, violeta, negro y gris). Como ya hemos dicho
con anterioridad, desde el siglo XIII al XV las reglas eran muchas y muy distintas,
estando firínemente establecidos los colores sólo en algunas fiestas: era el caso del
blanco que se usaba en las fiesta de la Virgen y del rojo en Pentecostés, fiestas de los
Apóstoles y Mártires. En el resto de las celebraciones, el tinte de los vestidos variaba
en función del lugar. Incluso, en una misma diócesis, habla diferencias en la elección
~‘ Ibídem: . [fi ps-optes- rnanyrium, ved principaliter c@memorans inquit Bcciefia<...) Hodie vtimur violaceis, ficta ¡st Lactare
hleriafal!, propíer Iet3tiani, qul aurea rofa fignificat. Romanus P8lifex portat mi¶ram aur¡friglo inñgsiilatn, ¡‘cd propter abftletiam nigris
bu ~ violaceis vtitur indurnentis”.
GILLES, R., Le .synsbolisnte done..., op. ci:., pág.l2?.
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El violeta (violaceus), resultante de un acto de dolor (simbolizado por el negro)
y de un acto de amor (simbolizado por el rojo), es el color adoptado por la Iglesia
como símbolo de penitencia. De este tono debían ser las vestiduras sacerdotales durante
la celebración de la Semana Santa. En las normas dadas por el papa Inocencio III no
se encuentra ninguna razón para su empleo aunque si se indicó que, en su papel de
compleínentario, el violeta podía reemplazar en SUS usos al negro.”
Un caso interesante en el tema que nos ocupa es el del púrpura. Aún cuando la
convención litúrgica del color estaba firmemente establecida en los siglos XII-XIII,
aquél se concibió generalmente como violeta, símbolo de la tristeza y de la sangre
(,pallidus a quas¿ lividus). A fines de la Edad Media, cuando el papa Inocencio IV
concedió la púrpura a los cardenales, pasó a significar el martirio, La púrpura
cardenalicia, expresión simbólica de la soberanía real, sería también la imagen de la
caridad y, a menudo, de la Pasión. Así, los vestidos usados en la celebración del
Viernes Santo vienen a recordar al fiel que los sufrimientos padecidos por Cristo
tuvieron su origen en el amor a la humanidad,’8 Como vemos el uso y significado de
este color coincide con el del rojo y el violeta, demostrando la escasa importancia que
en las codificaciones de los colores litúrgicos se dio a las tonalidades.
A pesar de las normas que acabarnos de referir, no se puede hablar de
uniformidad en las formas y colores de las vestiduras litúrgicas de la Iglesia latina hasta
el siglo XVI, Inomento en el que la convención cromática estaba formada por siete
colores (blanco, rojo, verde, amarillo, violeta, negro y gris). Como ya hemos dicho
con anterioridad, desde el siglo XIII al XV las reglas eran muchas y muy distintas,
estando firmemente establecidos los colores sólo en algunas fiestas: era el caso del
blanco que se usaba en las fiesta de la Virgen y del rojo en Pentecostés, fiestas de los
Apóstoles y Mártires, En el resto de las celebraciones, el tinte de los vestidos variaba
en función del lugar. Incluso, en una misma diócesis, había diferencias en la elección
~ Ibídem: ... Iflipropterniartynuni, quodpriracipaliterc~rnernoransinquitEcoJefsa(...) Hodievtimurviolaoeis, ficulin Lactare
leniía1~, ps-optes- letitiani, qufl aurea roía fignificat. Ronianus Pótitex portal snitram aurifrigio lnfagnitam, fed propter abflir!tiarn nigris
n ~violaceis vtilur indumenlis”,
~‘ mLLES, R., le syn¡bol/s.’ne dom.... op. ci:., pág.127.
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y uso de los colores, mudándose con gran facilidad. Sin duda, ello se debía a que la
elección de los mismos estaba determinada por las costumbres particulares de cada
región y no respondían a una regla fija común a todos.
Ya en el siglo XVI el papa Pío Y, en su reforma de las rúbricas del misal
romano, estableció como legítimos los cinco colores de Inocencio III. El rojo fue
relacionado con el blanco y utilizado en las fiestas gozosas; el índigo y el violeta se
asociaron al negro y fueron los colores elegidos para celebrar las fiestas de luto y
penitencia. Blanco y negro se mantuvieron como puntos esenciales de la escala
cromática. Por otra parte, el rosa se usó para los domingos tercero de Adviento y
cuarto de Cuaresma, El brocado de oro, por su sentido de riqueza y solemnidad, podía
emplearse en lugar de los colores blanco, rojo y verde, no así en el caso del morado
y del negro. El brocado en plata sustituía al blanco, Este misal permitió la implantación
de la regla de los colores litúrgicos que, con escasas variantes, se conservó en las
siguientes épocas.’9
Durante siglos las convenciones litúrgicas del color no conocieron el azul.
Excluido totalmente de la lista de colores, cuando ocasionalmente se menciona siempre
se le considera una tonalidad oscura o, más comúnmente, una variante del violeta. Si,
como hemos visto, el uso dcl rojo en las representaciones de la Pasión puede
relacionarse con la liturgia o con lo que el pintor de aquellas épocas podía ver en la
decoración de la iglesia durante la celebración del drama de Cristo, no se puede decir
lo mismo de las imágenes de la Virgen con manto azul que llenan los retablos. Sólo
entrado el siglo XIX, concretamente en ¶864, la Santa Sede concedió a algunos paises,
entre los que se encontraba España, el empleo del azul celeste para la fiesta de la
Inmaculada, conservándose la costumbre de los siete colores.
En las instrucciones dadas con posterioridad a la celebración del Concilio
Vaticano II se estableció que el morado pudiese sustituir al negro en los oficios de
difuntos. Asimismo, se declaré que los colores tradicionales (blanco, rojo, verde,
~ EJ., “Les symbolisme des,,.”, «rs. ci:.. pág,fl.
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morado y negro) segtífan en uso, si bien bastaba con que el celebrante vistiese del color
del día de la fiesta, pudiendo los demás concelebrantes vestir de blanco, o sólo con alba
y estola del color del día. Además, en las fiestas más solemnes se admitía el uso de los
ornamentos de mayor calidad aunque no fuesen del color del día, Por último, se daba
libertad a las Conferencias Episcopales para que estableciesen sus propias normas,
debiendo respetar siempre el decoro y la pastoral práctica.80
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VI.- ARTE E IGLESIA. LA INSTRUMENTALIZACIÓN DE LAS IMÁGENES
VI.1.- Entre el saber leer y el saber mirar
La identificación que los primeros cristianos hicieron de las imágenes pintadas
con la escritura se remonta a la AntigUedad. Mediante el término zographia los griegos
consideraron a la pintura como escritura viva.’
Conocedora del poder que aquéllas tenfan en la captación del interés del vulgo
ignorante, la Iglesia no fue ajena a su empleo, impregnándolas de un criterio docente
y pedagógico adecuado siempre a sus propios fines. Sólo a traxis de esas imágenes el
ignorante podía comprender los misterios de la fe que los letrados descifraban mediante
la ]ectiíra directa de los textos sagrados. Apenas hay autor eclesiástico que no haya, con
más o menos consideración, exaltado la utilidad e importancia de la pintura en el logro
de dicho fin.
¡ Zographfa de zoi= vida y graphi=. escritura, Son numerosos los autores q¶Ie han recurrido a los griegos para explicar la pintura
conlo escritura. Entre otros, v¿anse PALEOTI’I, 6., Discos-so las-orno alíe Unagíní sacre e profane, en la cd. de BAROCC}11, 1>., Tratta:i
-Jane. Fra ?daniedsnio e Consrorifonna, Barl, 1961, vol.!!, pág.227; JÁUREGUI. 1, de, Mes-nodal injonnotl va porlospintores en elpleitoque trotan.., sobre la Exenspelón dejArte de la PIs-atura, Mgdrid, 1629. págs.429-459. art la cd. de CALVO SERRALLER, F., reos-lo de
¿a Pintura del Siglo de Oro, cd. Cátedra, Madrid, 1991.pág.355; ESPINOSA Y MALO, P. de L., El Pincel, 1681, en la cd. CALVO
SERRALLER, P., Teoría deja,.., op cli., pdg.561; PACHECO, P.,Arsede ¿a..., op. cM, lib.!, eap.XI, pág.234; PALOMINO, A., Rl
• Museo FIcidrico,,., op cli., vol.], 11h11, cap.vI, pág.2909N”l’ERL4N DE.AYALA, 1, El Pintor Chdsriono y Ezvdf:o, 6 tratado de los
--errorn que suelen cometersefreqilentemente en pinzar, y esculpir tas imógenes Sagradas, Ciraducida al castellano por U. Luis de Durán
-y de Bastero), Madrid, 1782, libí, capil, págs.17-IS.
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Retomando los principios enunciados por Horacio y Quintiliano, los Padres de
la Iglesia resaltaron el axioma u: plauto poesis. Para San Basilio “la palabra presenta
al oído, lo que la pintura muda muestra por imitación” ~2 San Gregorio de Nacianzo
insistió en la relación discurso-cuadro y orador-pintor, considerando que instruía mejor
el pintor con la destreza de su técnica y la viveza de sus colores que el orador por
medio de la palabra.3 La imagen no cumplía sólo una finalidad ornamental, además
llevaba implícita una función claramente pedagógica. El artista cristiano desarrollaba
a través de su pintura un cometido docente en el templo y colaboraba en la explicación
del dogma. Por ello, se insistió tanto en que las paredes de la iglesia eran “muros de
instrucción” que hablaban al fiel y, en su discurso, le hacían elevarse del deleite
estético al aprovechamiento didáctico y espiritual (pictura tacens in pariete loqul,
mnaximeque prodesse).”
Inmerso en esta línea de pensamiento, San Gregorio Magno dedicó varios
documentos al problema de la imagen en el templo cristiano. El primero de ellos -muy
poco explicito en sus datos- está fechado hacia el año 599 y consiste en una carta
escrita a Januario, obispo de Calaris.5 Más interesantes son los contenidos de las
siguientes epístolas dirigidas a Secundino6 y al obispo Sereno de Marsella, refiriéndose
2 SAN BASILIO, Hornilla fl la Quadra gis-ita Manyres (PO SI, SIC): “Que enim hístorise sermo per auditum exhibet, ca ob
-ondas ponlt sllcns pictiira por imitfitionem”, Cf,-, lemhi6s, en ITURGAIZ, D., Arte chddano y II :CflltSErtl pci¿t<stica <apuntes para una
¡conogrqftapaleocris:ianay bizonfina), Burgos, ¡978, pág.167, nola 15.
NACIANZO, O., Oratio XLIII.- ¡a ta,¡dení Sasiltí Magní, <PO 3~, 493): “.,. quemadmodtiinpictores cas tabulas, ex quibus
--- exempla petuní, eurn, heo sola subrnota, velut oratoriam ornnem viíu superante, caeterarurn priniant quamque dolecturam... materiam unam
- - ex omnítaus sihi proponens, quernadniodum pietores cas tabulas ex quibus exempla petunt”; Orail., XXXVL- De Seipso..., (PO 32, 277>:
“... tu quemadmodumiis, qui fabricandiaut pingendiar¡emprofitenlur, cumwlis ratione exposcunlur, (atarle ant pietorium opusostendere
- - sufliclt, tu negotio omní ae molestia liherentur (opus erjimn, Inqulí ¡Ile sermone fortius esl...h; Oratí o Xliii- la laudem Basillí Magní, (PO
- 36531—532): “Cumque ncc medici, ncc picíoris nomon quisquamobtineat, nisi prisas morbosun, naturas considerarit, aul mullos colares
miscuedí, variasque formas penkillo expreverit”. Cfr. también en ITUROMZ, O,, Ane cflsttaao..., op. cts-.. pág.17I. nota 24,
rruRoAlz, D.,Arte cristiano.., op. oit, pág.I8O.
MAGNO, 5. 0., Epístola VI, >44 Januan~n: Caralltanurn eplscoPUni, <PL 77, 944-945).
• 6 MAGNO, 5. 0., Epístola UL Ad Secundirnun, (PL 77, 990-991>: himagines vas tibí dirigeradasper tju!cidum diaeonumrogasti
• trúsimus. Undevatdenobistuapostulatioplacuit, quia lllumtotocorde, tota Interillonequacris, cujus ianaginemprae ocullshaberedeslderas,
t~t tevísiocorporalisquotidiariareddat exeroilatum ut dumpicturam illius vides, ad illusanimo inardescaseujus isnaginenxvideredesideras.





contundentemente al topos escritura-pintura, libro-imagen Qn codicibus-inpar¡etibus)2
Las imágenes de la iglesia son los libros de los iletrados:
Porque lo que la Sagrada Escritura proporciona a los que saben leer, eso es lo
que la pintura proporciona a los analfabetos que saben mirar; en ella los
ignorantes ven los ejemplos que tienen que imitar y leen lo que no saben leer,
Por eso, principalmente para los paganos, la pintura equivale a la lectura.8
Se contintíaba así la antigua doctrina de los clásicos latinos (u: pictura poesis)
aunque acentuando la intencionalidad iconográfica. Lo que la escritura era para los
letrados, eso mismo era la pintura para los ignorantes (idiotis). San Gregorio Magno
estableció una clara distinción entre ‘saber leer” y “saber mira?’ (legere En Codicibus
a addiscere hisioriam picwrae>. Dependiendo de la categoría sociocultural del fiel
letrado o iletrada (quE hueras nesciunú, éste debía ejercitarse en la lectura (En
C’odicibus) o en la contemplación de las pinturas Qn parietibas). Las imágenes se
convirtieron en el libro siempre abierto a las miradas de los espectadores incultos que,
por desconocer las letras o carecer de cultura suficiente, eran incapaces de “saber leer”
en los libros sagrados. A ellos se les requirió dnicamente que “supiesen mirar”.
Fue a los artistas a quienes les tocó desarrollar la actividad pedagógica y los que
con su pericia técnica convirtieron la Biblia, hasta entonces inaccesible a la gran masa,
en un libro con imágenes. Estas Biblias ilustradas constituyeron un buen sistema
educador donde el texto era acompañado por figuras cuyo lengííaje visual facilitaba la
comprensión y permitía la retención por parte del fiel. La Biblia en imágenes, de
dibt.íjo ingenuo y colores vivos, fue considerada un medio que permitía llevar el
mensaje evangélico a todas las inteligencias, sobre todo, a aquéllas menos iniciadas,
Para lograr comprender el mensaje que el artista habla dejado impreso mediante la
.7
-MAGNO, 5. CL, Epístola CV. 44 Serenus-,s Masslllensem episcc”pum, <PL 77, 1028): “... [dciscoenlm pictura in Foclesiis
-adhibetur, ut lii qui literras nesciunt, salteni lii parietibus videndo tegant quae logare In Codicibus noa valent, Tua ergo frates-nitas et lilas
— aervaxe, et ab eanjm adoratu popuium prohibere debuit, tpiatenus el litterarum ne,cii haberenl unde seiesitian iiistoriae colligerent, et
-populus ¡si picturae adoratione minime peccarel”.
-MAGNO, 5, 0., Epístola XIII. 44 Serenurn Massiltes-,sezs-¡ epts-copurn, (PL 77, 1128): “ Aliud est enim picturam adorare, aliud
¡mr picturae historianx quid sit adoranduni addisoere. Nam quod legentibun seriplura, bco idioti praestat pictura cementlbtis, quia le psa
alían ignorantesvident quid seul debeant, iii ipsa legunl qul [Iterasnesciunt. Undeet praecipuegentibuspro lecliosio pictura cal”. Recogida
-- art PLAZAOLA, 1., El arte sacro ac,t¿al, BAC, Madrid, 1955,Apéndices, L Docunsentosde los Sumos Poat(jlces, pág563.
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combinación de líneas, colores y luz en las sucesivas páginas del libro se requería del
fiel un mínimo esfuerzo mental, Así, todas las ilustraciones se adecuaron al público que
iban dirigidas, dando lugar a variaciones en los tipos iconográficos. La Biblia
Moralizada mostraba en forma de extracto el texto bíblico acompañándolo de una breve
reflexión alegórica o moral, La Biblia Historiada seguía la misma idea que la anterior
aunque variaba en la elección de los textos y en la amplitud de los mismos. La Biblia
en Rollos se caracterizaba por estar escrita en bandas estrechas de pergamino con
imágenes de tipo histórico, referentes al Antiguo y Nuevo Testamento, incluidas en
medallones, Pero la que más nos interesa en nuestro trabajo es la Biblia de los Pobres
(Biblia Pouperum) debido a la importancia que se dio a la imagen. En sus folios
siempre se encuentran distribuidos texto y dibujo de una manera previamente fijada:
en el centro del folio, aparece una escena referida a la vida de Cristo, mostrándose en
las alas episodios paralelos del Antiguo Testamento; en la parte superior, se encuentran
personajes bíblicos con filacterias y citas alusivas al tema central; en las esquinas, se
-pueden leer textos explicativos. Este tipo de Biblia desarrollaba una concordancia total
entre el Antiguo y el Nuevo Testamento, siendo los hechos principales de la historia
sagrada profetizados en el primero (imágenes accesorias) y realizados en el segundo
(imágenes principales) (f’gs.30-3 1).
VI.2.- Arte de la Memoria (,4,w Praedicandí
)
Una vez aceptado que la pintura era más eficaz en el adoctrinamiento de los
fieles que las palabras, la Iglesia cristiana destacó la capacidad de aquéllas para
despertar las emociones empáticas del espectador. No sólo servían como escritos al
pueblo, sino que además tenían grandes ventajas para mover el ánimo de quien las
contemplaba. El lenguaje iconográfico que se utilizaba, dirigido más a la sensibilidad
que a la inteligencia, tenía mayor accesibilidad y universalidad que lo escrito) A la
~ ITURGAIZ, E,, Arte crIstiano,,.. op. cii.. pág.222.
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inmensa mayoría de gentes que acudían a la iglesia les suponía mayor edificación
espiritual la rápida mirada a la iconografía bíblica o evangélica que la lectura de los
libros sagrados Sus emociones eran estimuladas más eficazmente con cosas vistas que
con cosas oídas. Ante la lectura de la superficie pintada con lineas y colores la masa
popular podía seguir los piadosos ejemplos contemplados.
Los símbolos o esquemas con los que el pintor codificaba el mensaje facilitaban
al fiel-espectador rememorar sin dificultad, La Iglesia recurrió al uso de estas
esquemáticas “imágenes de la memoria” como instrumento de acción pedagógica.10
Pero para que el analfabeto reconociese la escena narrada ante sus ojos era preciso que
estuviese familiarizado con ella. Sermones y catequesis acercaron a la gran masa las
leyendas de ]os santos, tratando con frecuencia de los temas representados por los
pintores. Un ejemplo es el sermón pronunciado por Pedro de Valderrama en 1607
durante la celebración de la festividad de Todos los Santos, en el que encontramos una
descripción pictórica de la Pasión de Cristo:
Lo amarillo del cuerpo palido de Christo, lo morado de sus cardenales, lo colorado
alde su sangre, lo verde dc su corona de espinas.,.
Cumplían pues una función didáctica paralela a la pintura. Una vez
acostumbrado el fiel a la leyenda, la simple imagen pintada seria suficiente para
recordarle la historia relatada en los sermones, La función docente y mnemotécnica de
la pintura es sustituto de la literatura en el caso de los iletrados y tiene un efecto
complementario de lo que implica la palabra dicha en la iglesia. Era bien conocido el
valor mnemotécnico superior de la imagen sobre la palabra y, por ello, la oratoria
sagrada hizo uso de lienzos en los sermones, 12 Quedaban consagradas las artes
‘~ GOMBRICH, EH., La imagen y el ojo, Alianza Forma, Madrid, 1987, p~g.IS.
--Cfr. en DÁVILA, M P., Los sermones y el arte, Publicaciones del Departamento de Historia del Arte, Valladolid, 1980,
pág. 103.
¡2 “...En el curso del aflo litúrgico, de festividad en festividad, san predicadorcomo Fra Roberto recorría la mayoría de los temas
-- que trataban los pintores, explicando el significado de los acontecimientos y guiando. sus oyentes ea las sensaciones de piedad que
- correspondiana cada uno”. Cír. BAXANDALL.M., Pt.s¡urayvlda cotidiana en elRenacirniento, Gustavo Gili, Barcelona, I978,p~g$7O.
\s-dne además pdgs.éá-79.
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plásticas como auxiliares de la predicación y soporte de las homilías. Las imágenes
fueron introducidas “a causa de nuestras frágiles memorias”, pues muchas personas no
podían retener lo que oían pero si recordaban lo que velan en imágenes.13
VI.3.- Ima2en y prototipo: de lo visible a lo invisible
La enorme fuerza de la imagen visual planteó a la Iglesia cristiana la necesidad
de subrayar el riesgo que ésta podía ocasionar entre los fieles. El problema se centraba
en la confusión de la imagen y su prototipo, a la que tanta importancia se dio en el
culto a las imágenes. En toda figuración existía una parte material y otra
correspondiente al prototipo a quien representaba. El color, uno de los componentes
esenciales para materializar la idea en el lienzo, ejercía un poder tan fuerte de sugestión
que los ojos de los espectadores antiguos corrían el peligro de permanecer en la
contemplación. Al mirar una pintura podían confundir con facilidad la imagen de la
divinidad con la divinidad misma y caer en su adoración.
Numerosos documentos aportados por los primeros Padres y por eruditos
posteriores insistieron en que el espectador no debía concentrar su visión en la
materialidad del signo sino en las figuras, sobre todo, en lo que éstas representaban.
Es decir, el cristiano no debía rendir adoración a la imagen sino a lo que ella
simbolizaba. Para San Basilio la identidad entre la imagen y el prototipo era un hecho.
El honor rendido a aquélla debía dirigirse al modelo del que era copia.’4 Con el
vocablo exemplar u original se designaba al personaje transcendente a quien debía
dirirgirse la veneración y en quien la misma terminaba. Con ello se quería evitar que
13 CARDANO, M. da, Senn enes- quadrages-imnalesfratrts- MicIwelis de Mediolanode deces-n preceptis. venecia, 1492~ págs.48v
49r, Sentía XX. De adoraflona. Cfr, BAXANDALL, M., Pintura y vide.,, op. cit., pág.óI.
‘~ SAN BAsrL!o, EpIsIoian¿n~ Classts 1. EpisLil, (PO 32, 230): Y. Ac omniflo lst pictores, ohm imagines ex imagialbus
‘lngtínt, crebro ad exeniplar respicientes, inde formam In simm opus transíerre connatur: sic etiam qui seso omnibus virtutis partibus
¡brnolutum perficere studet, ad sanctorum vitas, velut sd simulacra quaedam viva et actuosa, respicere debet, et quod illis lnest boní suum
mutando ¡‘acere”. Cfr. tan,bi¿nen ITURGAIZ, O., Arte crIsiias-~o,.., op. dL, pág.168. nota 16.
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los fieles rindiesen culto a las imágenes y cayesen en el pecado de idolatría (ci populus
lii picturae adorculone minime peccaret).
Concilios y Sínodos insistieron en este punto. La neta distinción entre imagen
y prototipo, entre copia y realidad, seria una de las causas para la formulación
dogmtltica del Concilio II de Nicca (787). Se sancionó la legitimidad de la veneración
en las imágenes sagradas, conf¡rmándoso las enseñanzas de los Santos Padres y de la
tradición de la Iglesia católica, Quedaba pues establecido que el “honor tributado a la
imagen va dirigido a quien representa y no a la imagen en sí misma”, porque “tina cosa
es adorar una pintura y otra conocer, a través de la historia pintada, qué es lo que hay
que adorar”.15 A través de la lectura con ini~1genes pintadas las gentes sencillas e
incultas debían ser capaces <le ascender de lo visible a lo invisible.
VL4.— La tiIuslraclón” nopulor cuino fuente del nensamiento de los moralistas y
]iíi general los eruditos ft¡nda¡nentaron sus propias opiniones en las de doctos
de la Iglesia, siendo reiterativa la referencia a nombres como San Gregorio Magno,
Beda, San Basilio, San Juan Damasceno y otros,Id Con tal recurso se pretendía
15 MANSI. J acron¡m (k,nclhon<,¡¡ nava et an;pltssinía col/calo, 1960, vol XIII, <>‘oncllIi Menení Seo-undí (Vil Concilio
llounidnico(?87)), í’~g~~207,3321~ Vdnn,o u,deíuás PI..AZAOLA. 1., Ef arte sesera.,., op. ch.> ¡‘Ag.503~ rFURGAIZ, E., Apte c¡isitn¡io...,
op. cii., pdg223, sois 138.
16 Para ox~~licar el ofeclo qs’o <Iones, lo, lienzos plustatíes sobro el inlítio ile loa especlstdores ignorasties, algunos traiadlstns
rocurrIorolI a citar Síus Gregorio Muync~. vdnms,o, enire niro,, JAUREOUI, 1., SIestas, SevIlla, 1618, en la ej. de CALVO SERRALLER,
P., leodes dolo., op. cli., ¡s4j.358~ ESPINOSA Y MALO, P. de LEí pincel..,, op. cii,, ¡s4g.$6O~ Otros irniudistús cltatdía a Boda cl
Venorablo, V6aissu ANÓNIMC> (¿¡6 19?), Ucasoslalde los pl»]ates de la C’oric <‘Felipe ¡¡¡sobre la creación <le msa academia a escuela
de dlbqlo, en la eJ. do CALVO SERRALLER, 1’.. TeorÍa de Ja..., op. oil.. pÑi~I65; CAREUOI-lO, y., DiAlogas de la.,., op. cii.,
pdg.357; PACHECO, P., Arte dc la..,, op oit. libí, oapX, p&Q.247.
De ¡nievo recurren a Sun Gregorio para explicar la laiipo~leítcia que llene la pintura para el fiel Ignorante. Vdanse De la
linhi’er.rIdad de Alcalá. Maestro Fray Juan dc San¡o litamos, en Ja ed. de CALVO SERRALLER, 1’., floda de la.,,, op. ch,, pSg.252;
VAI&DUCHo, V., Diálogos de la.... op. cii., ¡‘dg.356.
Sobre la oprobucidus de la IglesIa en el tíso de laa Imágenes sagradas como libro del vulgo los tratadIstas recurren a San juan
baninooíio. Vdaíise CARDUCIIO. y.. Diálogos de la.... op. cli.. p4gs.356-357; ESPINOSA Y MALO P. de L., El Pincel.... op. dr..
P’g.560.
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recordar la tradición de la Iglesia en cierta manera desvirtuada con el paso del tiempo.
La validez de sus afirmaciones dependía de la dignidad del testimoniante y de la
antigUedad del testimonio referido. Por otra parte, se siguió reconociendo el fin morat
de las imágenes, tal y como lo había establecido el Concilio de Trento en uno de sus
decretos:
se saca mucho fruto de todas las sagradas imágenes, no solo porque
recuerdan al pueblo los beneficios y dones que Cristo les ha concedido, sino
también porque exponen á los ojos de los fieles los saludables exemplos de los
santos..
Una preocupación será fundamental a la hora de afirmar el valor de las
imágenes como medio de acercar a los fieles los misterios de la fe, imitando las
virtudes de aquéllos a quien la pintura representa: no se adorará la imagen en sí misma
sino en lo que encarna. Para Pacheco, no era conveniente reverenciar las imágenes de
los santos “por si mesmas o por su materia” sino “porque la intención de los fieles se
encamina a honrar la memoria de los santos”,18
Fueron numerosos los autores que con un tono despectivo se refirieron al
espectador abandonado en el placer visual de las figuras. Predicadores mudos, historia
y escritura para ignorantes, libros populares, entre otras muchas, serian las definiciones
dadas al papel ejercido por aquéllas. Aventajando en eficacia a la palabra escrita en los
libros así como a la palabra oral en la predicación, la pintura fue un apoyo constante
ala oratoria sagrada. Aquélla era capaz de mostrar en un sólo instante lo que requerida
mucho más esfuerzo si se transmitiese por el oido o por la lectura de libros, no
17 lii Sacrosanto y Ecan¿bílco Concilio de Trenzo, Ciraducido al idioma castellano por D. Ignacio Ldpez de Ayala contiene el
ltXto latino corregido según la edición autántica de Roma, publicad-a en 1564) Madrid, 6’ cd., 1819, Sesión ~C<V:Acerco de lo invocación,
la veneracIón y las reliquias de los santos, y sobre las imógenes sagradas, pág.356: “... tum vost ex omnibus sacris imaginibus magntlm
tructum percipí non soíbm quia adinonetur populus benefieiorum, al mtanerum, quae h Chilate sibi collata stxnt, sed e¡iam quia Dei par
asaetas miracula, et salutarla exempla oculis fldelium subjiciunwr...”
~ PACHECO, F., Ane de la..., op. cli,, libí, cap.X, pdg.264.
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obteniéndose resultado en gran espacio de tiempo.19 Siempre serían más activas las
enseñanzas que entrasen por los ojos que las que sólo se recibiesen por los oidos:
mueve más los afectos ver padecer en las imágenes, que oír referir sus
Martyrios; porque es más firme la representacidn, y queda con más
permanencia aquel objeto lastimoso en la idea que la voz, que puede introducir
al coraqdn sus piedades, y borrarlas,.
Considerado el sentido de la vista como el más perspicaz de los sentidos, por
ser los ojos el principio de todas las tentaciones, se les llamó “robadores del alma”
debido a que “las representaciones que por ellos entran, de suerte se pegan a la
imaginación”, siendo necesario un esfuerzo mayor ‘para arrancarlas”.2’
Además, la imagen supera a lo escrito en la capacidad de difusión de su
contenido, pues la pintura habla en un lenguaje universal. Así lo entendió Juan de
Jatiregui:
porque lo escrito como habla en una sola lengua, solos los que entienden
aquélla pueden aprovecharse; mas lo pintado, con todo género de naciones obra
igualmente por ser uno mismo el lenguaje que entiende toda la vista..?
Para Carducho, las imágenes pintadas constituía un “lenguaje comun y claro”
y como si de un “libro abierto” se tratase, daban a entender el mensaje “en especial a
lO CARDUCHO, V., Diálogos de la..,> op. cli., págs.356-352.
~ ESPINOSA Y MALO, 1’. de L., El Pincel..., op. cii., pág.S~O.
21 De la Universidad de AlcaId, Parecer del Padre Maestro Fray Juan de Santo Ihomás, Catedrático de Vísperas en la
(Ifliversidad de Alcalá, en la cd. de CALVO SERRALLER, F,, Teoría de la..,, op. dL, pág.253.
22 JÁUREOUI, J. de, Rimas..,, op. ci:., pág.338.
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mugeres y gente idiota que no saben, 6 no pueden leer” 23 Similar opinión se
encuentra en otros tratadistas como Pacheco y Palomino.24
Al ser las representaciones plásticas verdaderos tratados de adoctrinamiento, era
requisito imprescindible que los imagineros poseyeran una auténtica formación
catequética, resultando insuficiente una simple información sobre el tema a figurar. De
la preparación del artista dependía la capacidad expresiva del mensaje para calar de
manera elocuente en el fiel cristiano. Más cercano a nuestro tiempo, el Concilio
Vaticano II ha recordado la actitud permanente de la Iglesia en cuanto a las imágenes
y el arte sacro. Se recomienda a los artistas recordar,
que su trabajo es una cierta imitación sagrada de Dios Creador y que sus
obras están destinadas al culto católico, a la edificación de los fieles y a su
instrucción reí igiosaY
El fiel-espectador de hoy como el de ayer debe ser ayudado en la vida espiritual
con la visión de obras. En 1971, Pablo VI confirmaba una vez más el valor doctrinal
de las imágenes como auxiliar de la Iglesia en su función evangelizadora:
Que una buena iconografía religiosa del arte nos ayude a suplir la falta de una
representación sensible de El (Cristo)?6
CARDUCHO, \‘., Diálogos <le la..., op. cir, pág4356. Véase también Mezríorlalde lospintores.... op. oir., pég. ¡65: Nuestra
madre Iglesia por este medio, como por lenguaje coniun y claro, y como por libro abierto se declara y da a entender más claramente, en
especial a mujeres y gente idiota que no saben, o no pueden leer”.
~ PACHECO, F., Arle de la.,., op. oíl., lib.!, cap.X, pdg.247: “.,. el vulgo entienda por la pintura lo que los doctos leen en
los sagrados libros...”; PALOMINO, A., El Museo Pictórico..., op. cii,, tomo 1, lib,!, capIl, pi~.IO3. Véas, además tomo!, libil,
cap.VIII, pág.3l5: ‘... y el pintar en las paredes de los lempios las historias sagradas, y los martirios de los santos, fut providencia
Importantfsinsa, y observada en la primitiva Iglesia, para que sirviesen de libros a los ignorantes’.
“ ConcllioEcurnéssicoVatioanoll. Madrid, BAC, 1993, Coasrituolán Sacrosanctuní Conctli,wt, eap.VII, págs.277-283.





“Biblia de los Pobres” fue el término con el que Juan Pablo II se refirió a
aquéllas en la homilía celebrada con ¡notivo de la clausura del 1V Centenario de la
muerte de Santa Teresa.27 Este mismo pontífice afirmó en 1987:
La imagen cristiana pone sobre nosotros la mirada del Autor invisible, y nos
da acceso a la realidad de un mundo espiritual y escatológico?8
Sabedora del efecto que la pintura causaba en el ánimo del contemplador, la
Iglesia puso especial cuidad-o en el modo cómo se realizaban las representaciones
plásticas; éstas respondían a unos modelos preestablecidos que afectaban tanto a su
aspecto interior como al exterior, Sólo mediante una familiaridad completa con las
historias y con las imágenes podía el espectador, en su mayoría ignorante, identificar
lo representado y comprender su mensaje. Siendo el arte un lenguaje, cada imagen en
él plasmada debe responder a unas normas y ser comprensible por aquéllos a los que
va dirigido.29 Hoy como ayer el espectador que se situa ante una imagen religiosa se
enfrenta a un conjunto de elementos que debe descifrar pero que, en general y a
diferencia del espectador antiguo, están muy lejos de su capacidad de entender.
-2? Palabras de Juan Pablo líen Espafta. Cfr. en GONZÁLEZ GÓMEZ, 1. 1,4. y RODA PENA, it, Insaginedaprc’cesionalde
lo Sentana Santa de Sevilla, Secretariado de Publicaciones-de la universidad de Sevilla, Sevilla, 1992, pág.23.
~ 5 .5.Pablo rl, Carta apostólica Duodeci¡nunt Saeculurn (4-XIl-1987). en Revisto Ecolesla, n02363, (¡988), pág.27.
~ MARELLA, P., “El arte sacro en las normas directivas de la Santa Sede” en Revista de Ideas Estéticas, t79, (1962), págs. 197
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CAPITULO VII.- FÓRMULAS DE REPRESENTACIÓN Y
CONDICIONAMIEN’IOS DE LA OBRA DE ARTE
EN FUNCIÓN DEL CONCEPTO DE DECORO
VII.- FÓRMULAS DE REPRESENTACIÓN Y CONDICIONAMIENTOS DE LA
OBRA DE ARTE EN FUNCIÓN DEL CONCEPTO DE DECORO
VH.1.- El concento de decoro en las ilnEl2efles sa2radas
El decoro se relaciona con la dignidad de las personas en cuanto al
comportamiento y aspecto de las mismas, así como con la decencia u honestidad que
se debe guardar en el aspecto interior y en el exterior, adecuando aquélla siempre a la
categorfa de lo representado.1
No hubo uniformidad en la concepción que del decoro tuvieron moralistas y
tratadistas de arte. Si para unos la idea de rigor histórico y de propiedad debían primar
sobre la honestidad, para otros la verdad histórica seria sacrificada en salvaguarda de
la decencia y la dignidad del personaje representado. A pesar de estas diferencias,
todos contribuyeron a la imposición de rígidos estereotipos que se consideraron
convenientes para la representación y comprensión inmediata de las imágenes siendo,
a su vez, aceptados como símbolos apropiados para la expresión de las acciones y de
las emociones.
Véase MOLINER, M., Diccionario de liso del Español, editorial Gredos, Madrid, 1984, voJ.l, pdgs.870-87¡; Diccionario de
Autoridades. cd., faesimil, editorial Gredos, Madrid, l97d, volil, pág.41.
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La mayoría de los estudiosos queanalizaron las cualidades de la imagen sagrada
trataron el tema con tal aínbiguedad que hemos considerado necesario para lograr una
comprensión del mismo, analizar el decoro desde sus diferentes vertientes.
VII.1 .1.- Decoro-Conveniencia
No fueron conceptos desconocidos en la AntigUedad, pues ya entonces se
atribuyó cierta importancia al decoro que un pintor debía guardar en sus imágenes. La
necesidad de lograr un método que permitiese representar las diferentes situaciones de
la vida, todas las posiciones sociales, asf como las diversas edades y dignidades de las
personas, llevó a considerar que sólo a través de la diferenciación se podía manifestar
la situación, el tiempo y el interlocutor. Los géneros propios de la retórica cLásica,
dependientes directos del concepto de decoru,’n, ejercieron una gran influencia en las
artes. Todo lo sujeto a ser representado en el plano del cuadro debía ordenarse
siguiendo tres géneros: stilus humilis, mediocris ce gravis. A partir de estos tres campos
temáticos la teoría del decoro encontró continuidad en el establecimiento de los modos
(carácter, función y dignidad de lo representado) con los que el espectador medieval
lograba la distinción de los temas y la correcta identificación de Las figuras.2
En el Renaciíniento los pasajes de Horacio contribuyeron de manera
determinante en el nuevo concepto que se tuvo de aquél. Determinado por la necesidad
de respetar los modelos tradicionales y por la importancia dada al espectador (tu quid
ego etpopulus mecum desideret aud!), lo convencional y lo apropiado adquirieron un
puesto relevante en detrimento de la originalidad artística.3 Todo objeto o persona
representado en la pintura se diferenciaba del resto de acuerdo con su carácter, su
función y su dignidad, debiendo estar siempre estos factores en consonancia con la
2 Joan Bialostocki entiende el “decorum” como sinónimo de “modo”. Véase el análisis que sobre este lema realiza a lo largo de
• ohra BIALOSTOCKI, 1., Estilo e ¡conogrqfta. Contribución a una ciencia de las ana, Barcelona, 1973.
Véase el estudio que sobre el tema hace LEE, R. W., tJt Pictura poesía. La geoda ht;rnantstlca de la pintura, (traducción de
Onsuelo Laica de Tena), cd. Cátedra, Madrid, 1982.
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teoría del decorum y del cosrume. En nombre del decoro, los críticos exigieron al
pintor de historias no sólo el conocimiento preciso de los usos y costumbres de los
diferentes pueblos y países, sino también la correcta representación del color local,
Sólo de esta manera aquél lograrla que la escena narrada con lineas y colores pareciese
convincente al espectador.
Fueron muchos los teóricos de arte renacentistas que recogieron advertencias
de este tipo en sus escritos. Dolce recomendó observar el decoro, tanto en la
conveniencia de los actos como en el lugar, respetando la dignidad de lo que se fuese
a figurar.4 Con la convenevolezza se abarcaba la disposición ordenada de los
personajes en el plano del cuadro y el decoro. Orden y conveniencia procedfan del
ingenio del pintor para disponer las actitudes <ademanes, gestos, etc.), la variedad y
la energía (o fuerza) de las figuras.5
En opinión de Leonardo, el decoro abarcaba “la conveniencia del acto, trajes,
sitio y circunstantes”, Los gestos de un personaje variarían tanto en función de su
rango o posición social como del ambiente en el que se encontrase. Era pues
conveniente que el pintor tuviese en cuenta la dignidad o bajeza de los objetos y de las
personas a figurar en su obra.6 Trasladando a la pintura el antiguo precepto horaciano
por el que las palabras pronunciadas por el poeta debían acomodarse a su propia
condición, este tratadista diría:
Y asi cd, Pintor de cualquiera escuela que seas, atiende segun las
circunstancias, á la qualidad de los que hablan, y á la naturaleza de las cosas
de que se habla.7
DOLCE, L,, Dialogo ~lella...,op. cíe., volí, pág.l&S: “sempre riguardo alta qualit~ delte persone, nó meno alíe nazioril,
a’costumi, aluoghi eL a’tenipi...”
Id., págs.164-165: “... E cominciandodalia invenzione,., sono le prineipall l’ordieae e la convenevolezza”;pág.171: “... che
- - Ja Invenzione vien da due partí; dalia istoria e dall’ingegno del pitíere, DalIa istorla egíl ha semplicemente la materia, e dall’iragegsió, ottrc
all’ordine e Ja convenevolezza, procedosto l’attitudini, la varietk e la (,..) esiergia dalle figure”. Véase además LEE, R. W., 1k Ptorura
-poesía.... op. cii., plg.137, Apéndice 2,(¡nvenhio. Dlspositío, Elocutio).
VINCI, L, da, Tratado de la.,., op. cíe., $ CCLI: Del decoro que se debe observar, págí 12.
~ 14., $ L: De ¿os vados ¡noviertientos y operaciones, pág.21.
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Ninguno fue tan influyente en el teína que tratamos como Alberti. En las
páginas de su tratado dedicadas al decoro recuerda al lector que cada parte de la
imagen debía ajustarse a las demás en su color, en el tipo y en la función, debiendo
actuar el pintor de la manera más convincente y siempre de acuerdo con la verdad,8
El decorum albertiano abarcaba además un aspecto moral (vergogna, pudicizia) que,
si bien no encontró una definición exacta en Horacio, acabaría con el tiempo
absorviendo las demás significaciones de aquél. Se deberla siempre guardar “el decoro
de la honestidad”.9 En la representación pictórica de una historia,10 la modestia y el
decoro se materializan en la selección de los elementos “descartando 6 cohenestando
todo lo que sepa á obscenidad”, evitando repetir los gestos y las actitudes en los
personajes pintados.” Este tratadista dedicó gran atención al estudio de la expresión
de los afectos. Para que las figuras inanimadas cobrasen vida ante los ojos del
espectador, era preciso que el pintor fuera capaz de representar en ellas los “afectos
de sus ánimos” mediante aquellos movimientos más convenientes a lo que se quisiera
expresar, “guardando siempre la dignidad que debe tener cada figura” ,12
A la consideración estética del decorum expresada en la teoría del arte
renacentista, vinculando a la convenevolezza todos y cada uno de los elementos que
formaban parte de la historia, logrando así la representación realista de la escena
pintada, se sumaría a partir de Trento los postulados morales que la Iglesia exigió a
toda imagen sagrada. Decoro y conveniencia se constituyeron elementos de mayor
importancia que la literalidad de la historia y, apoyándose en ellos, muchos eruditos
exigieron la precisión en el detalle, Gilio recomendó al pintor que supiese acomodar
ALBERTI, L. E., Ls Tres Libros op. cii., lib,fl, ptlg.235.
Para Anthony Blunt el decoro como sinónimo de honestidad se debe a los moralistas del Concilio de Trento. Véase BLUNT,
A., La geoda de las artes en halla (del 1430 a 1600), Ensayos de Arte Cátedra, Madrid, 1990, cap.VIII, pág.48 y as.
lO Para los preceptos albertianos sobre la composición de la historia véase ALBERTI, L. E., Los 7tes Libros., .p op. oft., lib .11,
págs.23 ¡-232.
~ Id., pdg.238.
12 Id., pág,2U, véase además pág.238.
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la “cosa conveniente a la persona, al tiempo y al lugar” 13 Para Paleotti, aquél no
debía dejarse llevar por su invención ni por el ejemplo de otros, pensando que era algo
de escaso valor en su obra, antes bien era preciso que supiese ver y se dejase aconsejar
en cada historia que fuese a pintar, acomodando la escena al lugar y al tiempo en que
ocurrió.’4 Cada personaje, cada atributo u objeto, tendrían su grado en una jerarquía
establecida según la necesidad y la perfección del Universo.13 Se advertía al pueblo
que al igual que las monedas tenían diferentes grados, no siendo todas del mismo valor,
así se debían otorgar diferentes jerarquías a las personas según la calidad y el oficio
que desempeñasen. 16 En este moralista podemos observar la enorme confusión de la
que fue objeto el concepto de decoro. Si para unos existían dos especies diferentes del
mismo, esto es, una referente al afecto y otra a las costumbres, no faltaron quienes lo
confundieron con la verosimilitud. Otros dieron este nombre a la virtud que
acompañaba no sólo a las acciones del hombre sino a todas las cosas animadas e
inanimadas con la debida razón.1’
En España el fin moral condicionó por completo la teoría del decoro.
Ciertamente, aunque el pensamiento italiano era perfectamente conocido, recurriendo
nuestros tratadistas al mismo en su exposición del concepto, pesaron más los criterios
de la Iglesia que, a través de sus Sínodos, marcé las pautas a seguir. En su
planteamiento del decoro Carducho lo consideró no sólo como la representación
‘~ aíLlO DA PAERIANO, O. A., Dialogo nc1 qualesí r.ttgiona degíl erroti edegliabusidepittorf circa I’istolre, en la cd, de
BARocdilí, P., Tratra¡l <¡‘arte op. cl;., Bari, ¡961, vollí, pAg.20: “Pcr~ il prudente pillete deve sapere accomodare le cose
oonvenavoli a la persona, al tempo el al luego...”
‘~ PALEOTTI, O., Discorsolntorno op. ci;., lih.1l, oap.XXXIll~pág.4IS: ‘¼,.deveil pittoreconsrderotoaion si,bitoaltaccarsi
a suelnvenzionmóoll¡ esempil d’altri, peu,sandochcsiano cose indiffcrenti, ma devevederbenee consighiarsi, incia,cunaistoriÉ,, del luego,
del (ampo clic ~desorille, cta qssello pol, secondo la capac¶th deJl’opera accompagnata da qualohe circonstanze, devr,i aecommodar’3 1 luoghi
ver! e viclal,..”
15 Id., libí, cap.VII, pág.l59: “... tuttc le cose, ha -per¿aoreata ciaseuna oc’ sud gradí. altre superior!, atíre inferlorí, aIIm piti
et altre meno pertetie, alíre picciole, altre grandi, acciochá Pune serviasero atI’altre. E parimente ha instituito diversi ordiní di persone,
d’uflieii maggiori e minen, che cosi ~stato conveniente alía belleza,, ah, a,eecasith et alía perfezzione dell”universo...”
16 Id., 11h11, cap.XVI, pág,316: “... vogliamo avvertire questo popote, che, si come nellemoneteal d~ 1 suogradoa QiaSQufla,
n¿ tulte ascendono ad egual valore, cosi vorresslme che di queste niuno si invaghisse pUs di quello che si conviene,,.”
~ 3d., cap.XXvII, pág.572: “Ma quelle ir, che si trove disparare Ira casi ~ch’aleuni hanno formato come due specie di’decoro,
¡‘una quanto all”affetto,l”altra quanto acostumi. Altri Isanno confuso 11 decoro col verisianile, pigliando indirferentemente Puno per laltro;
altil ancor hanno preso queste neme generalmente par quella vhit, che distribuisceo accompagna non solo ¡‘azaloní dagíl uomini, ma <tute
le cose, neturali o artlficiati, sensihili o insenslbili, con la dabita ragione.
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conveniente de algo, tal y como lo habla abordado la preceptiva del Renacimiento, sino
en la dimensión moralizante y religiosa que adquirid tras el Concilio de Trento. La
actividad del pintor consistiría en “saber discernir acto de acto”, dando a cada uno “lo
propio” para que “facilmente se dé a conocer por la pintura la virtud y el vicio”, Se
debía tener siempre respeto a la dignidad de la persona, a la calidad del sujeto, al lugar
y al tiempo donde se desarrollase la escena, evitando en todo momento la confusión
entre las figuras.’8
Menos transigente se mostró Pacheco.19 Transformado el decoro en una
constante preocupación por ajustar la escena pintada a su descripción literal -que con
tanto interés había defendido Paleotti-, nuestro tratadista llegó a hacer sinónimos el
decoro con la honestidad o decencia:
aquello que llaman los latinos DECORO, y los griegos PREPON (que se
interpreta, decente, digno, congruo, decoroso), cuya fuerza y naturaleza es tal,
que no se puede distinguir ni apartar de lo honesto: porque lo que es decente
es honesto, y lo que es honesto es decenteY
Consistente aquél en el orden, en la hermosura y en el decente atavío, el pintor
-debfa componer sus historias en armonía con todos ellos, viéndose afectada su obra en
lo general y en lo particular de cada figura.21 Sólo aquél que realizase sus imágenes
con “moderación y templanza” conseguirla guardar la decencia.22
~ CARDUCHO, V., Diálogos <le la,,., op. ci:,, págs.207-lOS. Sigue a CILIO DA PABRIANO. ti. A.. Dialogo piel guaJe..,,
-op. cii., ptfg.4Q~ “Quesla sant la diligenza del piltore: sapa; discemere atto da atto et a ciasciano rendare it proprio sao, e non confonderlí
sgarbatamente, cha mm nc niostra ovo non deve, e la natura nol fa se non disgrazlatamente; avendo sampre a mente che l’arte imita la
natura, e non la natura ‘arte; avendo sempre riguardo a la dignitl de la persona, a la qualit~ del soggetlo, al frogo, al tampo...”
9 Pacheco manifestd migran interés por el decoro al que le dedicó un capítulo entero. La ausencia de una elahcracitinpersonat
del mismo se suple mediante el recurso de citas lilerales de estudiosos del tema.




De manera general, las recomendaciones que dieron los moralistas y tedricos
de arte posteriores al Concilio de Trento se centraron en una defensa del orden
eclesiástico, mostrándose intolerantes hacia las consideraciones puramente artísticas y
admitiendo éstas sólo cuando no suponían un peligro desde el punto de vista religioso.
Puesto que la falta de decoro podía deberse tanto a la descompostura física como ~
la descompostura moral, del comportamiento de cada personaje en función de su
categoría dependía que aquél se respetase. A pesar de lo estricto de tales normas, el
afán de algunos en mostrar las posibilidades de su arte les llevó a una falta contra el
mismo,
VIL 11.2.- Propiedad-Decoro-Color
Moliner define lo propio como lo característico y particular de cierta persona
o cosa. Propiedad será “cada aspecto permanente de una cosa que contribuye a hacerla
lo que es y como es”.23 El uso retórico que se le atribuye ayuda a la identificación de
la persona u objeto de que se trata. Cuando por propiedad se entiende la debida
proporción o perfección de alguna cosa, sin eliminar ni añadir circunstancia alguna que
la altere, ésta se asemeja a la canvenientia latina. Pero si con ella se incluye la
costumbre hacia algo o la perfecta imitación de los objetos y de las personas, entonces
deriva de la apia firnilfiudo o congruenña.24
El color, en sus diferentes divisiones depropietá, prontezza y lurne, facilita al
pintor la imitación de las diversas calidades que la Naturaleza presenta. Debiendo aquél
respetar siempre lo propio de cada objeto o persona que fuese a reproducir con su
pincel, dicho elemento no es más que un medio para lograr que cada cosa tenga su
condición conveniente. Sin excepción alguna la teoría del arte, a partir del
MOLINER, M., Diccionario de Liso..., op. cli., vel.II, pég.863.
Diccionario de,,,, op. cli., voltíl, pág.407.
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Renacimiento, dedicó numerosos estudios a la problemática que planteaba el uso del
color en el paso de la realidad a la apariencia de verdad en el plano del cuadro. Sólo
si el pintor era capaz de discernir la calidad de cada objeto, comprendiendo la
propiedad del color local y su composición, podría emplearlo en sus imágenes
alcanzando la semejanza apropiada. 25
A la capacidad del color para representar de forma realista los diferentes
elementos del mundo en la obra de arte se le sumó un sentido iconográfico y simbólico.
Al representar cada personaje u objeto el pintor debía atenerse a un código cromático
adecuado, tanto en la calidad, la edad y el carácter como en la naturaleza material de
los mismos, permitiendo al espectador su correcta identificación, El color como un
signum individuationis adquirió un valor simbólico dependiendo de la historia y del
personaje, pudiendo variar en función de ambos. Si bien las cualidades de una figura
podían ser especificadas con una técnica lineal sin necesidad de ningún cromatismo
adicional -las fisonomías, los gestos y los movimientos contribuyen a ello en gran
medida- el color, desde un nivel cognitivo, se alzaba como un elemento acentuador.26
Al ser éste un factor externo de inmediata percepción para el fiel que
contemplaba una imagen sagrada, la Iglesia puso especial cuidado en su uso, El fin
moral exigido, a partir de la Contrarreforma, a toda imagen dedicada al culto llevé a
relacionar el decoro con la propiedad.27 El pintor debía ser capaz de interpretar
mediante el recurso del color el propio estado emocional dei personaje pintado. La
normativa en esta materia fue aínpliamente recogida en las cartas de concierto y en los
contratos de obras, Todos estos documentos son ejemplos claros de cómo dichos
~ PINO, 1’., Dialogo di FInura, en la cd, deBAROCCHI, P., Trauarid”arre,.., op. cli,, vol.!, $gs.l 16-117: “La tertiact ultima
parto della piltura e U colorire. Questa una cemposizione de colon radIe parti seoperte al vedare, percli’a mol non appertengono quelle
cose che non si acoprenó al vedar alando in un termine, essendo la pittura propnio sogetto visivo. II cotorire consiste in tró partí, e prima
sial discernerela proprieth delli color! et intenderben le coniposizioni loro, oiob redurli alía similitudino delle cose proprie’, come u variar
della camí correspondentl all’eth...”; DOLCE, L., Dialogo ¿(ella,.,, op. cl;., págs. 183-186: “... Bísegna dipel sapere Imitare il color
dopanní, la seta, loro al ogni qualit~, cosi bene che paia di veden la durczza o la tenerezzs pila e meno, sacondo che alía condizion del
pasteO si conviene...”; PACHECO, F,, Arte ele la..., op. cli., lib.ll, capIX, pág.400: “... Conviene.,, saber imitar los colores deles paños,
- sedas y oms de todas calidades, con tanta destreza que se vea la teantara o dureza más o menos, segdn que a la condición y variedad de
cada cosa conviene”.
Este tema es analizado por GAvEL, 1., Colont A study..., op. cli,, pág.l32.
27 Id., pig.l35.
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preceptos fueron conocidos por aquéllos que hacían los encargos y llevados a la
práctica por los propios artistas. Es común encontrar entre las cláusulas para la
ejecución de una obra la obligación a la que se sometía al pintor para dar a la imagen
los colores más convenientes. Sirva de ejemplo el contrato que en 1606 firmaron
Francisco Pacheco y Martínez Montañés para la policromía del retablo mayor de la
capilla del Sagrado Corazón de Huelva en el que, entre otras muchas condiciones,
consta que los artífices debían dar a todas las imágenes “el color que conviene para q
tengan mas propiedad” 28
VII.l.3.- Subordinación de la obra de arte a las normas establecidas
VII,1.3.l.- En cuanto a la edad y sexo del personaje
La propiedad afectó a la representación cromática de la piel de las figuras. De
manera general, se advertía al pintor de la conveniente aplicación de las carnaciones
en función del género, de la edad y de la calidad del personaje que fuese a representar.
A cada uno se le atribuía la coloración más apropiada “según su estado y oficio”.29
Asimismo, se recoínendó que aquél reparase en la variedad de las fisonomías y de los
cuerpos, siendo necesario que existiese una correspondencia con la edad y sexo de cada
sujeto. 30
El decoro, tanto en su dimensión de representación conveniente como en su
aspecto moralizante y religioso, quedaba manifiesto en la importancia dada a saber
~ Documentos para ¿a HIstoria..,, op. cli.. Sevilla, 1927, tomo 1, Documentos varios, págISO.
~‘ MARTfNEZ, 3., DIscursos practicables del ,,obillsirno nne de la pintura, (edición> prólogo y notas penlulidn dhtíego), cd.
Ahí, Madrid, 1988, Tratado IX, págs.100”lOl. vúse también ARMENINI, a. E., De’ven’ ¡‘rece¡ti op. oit.. pág.lO9: “Ma delle
tnesl!checomunedello carne,,. dovendosiaverriguardoalla variaziondelletinte, lequalisi mutmnoaecondoitgenere,l’a1~ ale quaIit~ della
-~perwnechesi mutano,2; DOLCE, L., Dialogo della..., op. ci;,, pág.l84: “Everoehe questetíntesidebbonovariare, etaverparirneato
con,iderazloneai sessi, alíe eth el alíe condizioní, A! sassi, chéaltro coloregeneralmentevonvientalla carni d’una giovasleel altro ancona
d’un giovane; all’e¡~, ché altro si richiede a un veccl,io et .11w pura a un giovene; at alle condlzioni, chd non ricerca a un contadino quello
cha appartlasie a un gentiluomo”.
~ CAEnUCHO, y., DidIogos de la,.., op. ci:,, pág.207.
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variar el color de la carne según los moviínientos interiores. No debía tener el mismo
rostro, las mismas facciones y colores un personaje santo que uno cruel o tirano.31
VII.1.3.2.- En cuanto a los gestos, actitudes y movimientos
Plasmar correctamente el decoro en los movimientos que efectuaban los
personajes del cuadro fue una de las empresas que los moralistas como Paleotti
consideraron más difíciles en la tarea del pintor:
el saber valerse bien de este decoro es un don de singular excelencia,
naciendo del trono real de la prudencia, virtud exquisita que modera todas las
cosas; y que la acomodación de una acción que no ofenda en parte alguna ni
a los ojos, ni a las orejas, ni al conocimiento juicioso de la persona, es empresa
diflciifsima sobre todas las otras operaciones. ,,32
El humanismo, con su constante bi~squeda de la representación realista del
mundo y, más concretamente del hombre, llevó a los tratadistas del Renacimiento al
estudio de todos los aspectos que pudiesen facilitar al artista atrapar la realidad y
plasmarla con sus pinceles en la superficie de un lienzo. De ahí que Leonardo
recomendará la variación de los semblantes y del resto de los miembros que componen
31 íd.. pág.183. Lo representación adecuada da os movimientos interiores del cuerpo humano ya había preocupado a Alberti,
- -- liacióndoseel tena cosntin entrelos tratadislaspesteriores. Véase ARMENINI, O. E., De’verl .Preoe;tl..., op. clt,, libil, cap.XI, págídí
en el que trata de la importancia que tiene la adecuación del color en base al decoro para que las imágenes logren alcanzar al ánimo do
- - aqt¿¿l que las contempla: “... si deve seguilare con dilatto e con temperamento di tampo, considerando pila volte ogni cosa del principio
al fine, parch~ deve ayer le persone, che egli imita, fabricate prima neltanimo tenía debile tinte et mdi con quaJe aspetto si dimostri, con
-qualoefligie, con quale eth el inqual modo alta meglioe p¶ii cnnvanienleall’onest~ et al decoro, e qtuivi si riehiede averqualchecognlzione
di fasonomia”,
32 PALEorrí, O,, Discorso iatonto..., op. cii,, pág.371: “.,. ti saperal valera bes» di questo decoro i dono di singulare
- eccellenza, nascendo ci~ dal trono regale della pwdenza, virtti asquisiliauima elia madera tutte le cose~ e cha l’accommodare un’azziosle
- si cha non oft’enda in parte alcuna ud gIl ocehí, ná l”orecchic, n¿ il giudicioso conosciscimesito della persone, ~ impresa dlffsetlissima sopra
tufle FaJina operazsorn...
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el cuerno según los accidentes del hombre, debiendo ser todos ellos convenientes a la
actitud de la persona.33
Cada movimiento que realicen las figuras en el cuadro -dirfa Alberti- debería
ser moderado, agradable y conveniente a aquéllo que se trataba de representar. La
mejor forma de lograr que los personajes tuviesen una semejanza con la realidad era
la correcta expresión de los afectos del ánimo mediante los movimientos del cuerpo.34
En cuanto al decoro relacionado con la exteriorización de las emociones
interiores, el pintor debía evitar en sus figuras posturas extravagantes, así como
movimientos que provocasen en el ánimo del espectador más la indencencia que la
veneración de lo representado.35 Era necesario que las imágenes sagradas guardasen
“un decoro y propiedad en las aptitudes~ siendo sus acciones convenientes porque las
historias que con ellas se narraban pedían que se atendiese “más a la devoción y decoro
que a lo imitado,Sd
Sabedores de que la imitación natural del cuerpo humano no era suficiente para
expresar los sentimientos del espíritu, algunos exigieron al pintor que fuese capaz de
figurar a través de los movimientos de sus personajes el ánimo apropiado.37
VINCI, L. da, Tragado de la..., op. oit., $ CXCIIt. Del tuovímienfo de los n¡leníbtos que debe tener la mayor propiedad,
ptg.89; $ CCXVII.Dela variedad de las actitudes, pág.98y $ CCXLIV, Dc la varIedad de ¿os rostros, pág.l09.
‘~ ALBERTI, L. E., Los Tres Libros op. ci:., 111,11, pdg.238 y 243.
~ MARTÍNEz, .1., Discursos practIcables..., op. cl;., Tralado VIII. De la elección de las apiliudes, págs.93-96. So retorna la
preoctapacléndernosírada por Alberti sobre la represantaciónadectiadade los “movimientos interiores” del cuerpo humano. L.omazzo estudié
da tapera sisten~dtica esta tania,
pógs.95-96.Vease también ARMENINI, OB., De’veri Frecetrí..., op. cl:., lih.ll, eap.XI, pág.163: “ch’~ ti considerar
gil •tti 1 motti eí 1 gesíl delta figure... avendo l’occhio sempre al decoro, II quale altro non ~che quello che convien, alía persone, a gl¡
abiti el alíe qualitb dt cuasouno..,
~ PACHECO, 1’., Arte de la,..> op. cii., lib.fl, cap.!!, pág.293: “,.. el oficIo, que deste DECORO procede. tiene una cierta
.renda que nosgula a la convenienciay consetvaclón deja nal,,raleza... Pero la mayorparte del DECORO y decencIa consiste en estaparte
de la templanza, de que hablamos; porque no solamente debemos procurarque sean aprobados ¿os movimien mor y obras del encaJo, qae
½ pertenecen a la naturaleza, mas vincha mejor los del ánimo, que son «piteados y apropiados a ella,” Carducho dadicé algunos párrafos
a la adecuación del coloren función dalas pastones interiores o do los movimientos extortores. Vdase CARDUCHO, V., Diálogos de la...
op. oit, págidO.
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El decoro se convertía así en tina cierta templanza de la expresión de los
afectos. Mediante éstos el espectador podía leer como en un libro abierto y comprender
el sentimiento interior de cada personaje pintado»
VIL 1.3.3.- En cuanto a la calidad del sujeto
Otro de los aspectos que la tratadistica del XVI defendió en bien del decoro fue
la representación de las imágenes teniendo en cuenta el rango de las personas.
Moralistas y teóricos de arte del momento coincidieron en señalar que cada uno tendría
su propio y conveniente color, estableciéndose una jerarquía en la aplicación de las
tonalidades .~ Fundamentalmente, los eruditos italianos desarrollaron una clasificación
iconográfica decorosa y alusiva basada principalmente en el simbolismo de los colores.
Lomazzo recomendó al pintor el empleo de tonalidades claras para viejos, filósofos,
pobres, melancólicos y todo tipo de gente grave40, no siendo apropiado el uso de
colores vivos. De igual ¡nodo, se reservó la gama más pálida de rosas, azules, verdes
y amarillos para representar la juventud.41 Las tonalidades doradas y blancas eran
convenientes para ángeles, santos y vírgenes.42 Los tonos obtenidos por mezcla de dos
~ PALOMINO, A., El Museo PictórIco..., op. ci:., toiaio II, lib.VII, capilí, pdg.259,
--~ PALEOTrIO., Discorso lnton,o..,, op. oit., p¿lg.500: “... con la vaghczzaevariot~ de’colori, orehad, or scuri, ordelicati,
or rozzl, secondo la qualith da’soggetti...”
~ LOMAZZO, GP., Trallato della op. cii., en lo cd. <le BAROCCHI, P., Scn’ai darte.,., op. cii., tomo U, pSg.2U7:
le ragioral del cenipartira 1 colon secoado ¶ gradi dalle figure cha si rspprasantano, debbianie sapore ira general cha i colon clic tendono
— alio acure a seno privi di quella vivaciíh chiare, si appartengone a vecahi, filoseñ, ¡,oved. melancelicí e genli gravi...” V6ase lambi6i
BISAGNO, P., Tratrato della..., op. df., cap.XVI, pág.140.
41 LOMAZZO, OP., Traaato delia.,., op. cm, p6g.2268: “1 colod resalí, verdí chiad ci alquantogialil, cli chiad turch”mi, at
alúi cosi fatil, si appartengone a ninfa, giovaní, meretrici e simili”. Véase también BIsAONO, P., Tratiato della,.., op. cii., oap.XVI,
pág . 141.
42 LOMAZZO, O. P., Traltato della.,., op. oit,, pág.2268: ~Ichiad, dorati e lucidi colod appartengcno o gt”angail, ¡sur tendenil
al chíen, e bianco; 1 quala melte si conm afee a vergini. sacardoti a santí, parch6 leggianio cha a. Bartolomeo usava di portato II manto
biancea la vasta da bassedi pospera,e cosi usavano melti altri santi”. Véase también BISAGNO, F., Ira :tato della.,., op. ci;., cap.X’.i,
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o más colores, fueron seleccionados para los personajes de segundo orden como los
bufones, locos..
Referente a la exactitud cromática, se exigió con mayor rigor en aquellos
personajes considerados jerárquicamente como los más importantes. Para ellos se
recomendó el uso de los colores de naturaleza más bella, es decir, los más saturados
y brillantes, por ser los de mayor consideración entre todos los de la gama
cromática.44 Fue común el empleo del blanco, rojo y similares para las imágenes de
pontífices, monarcas y cardenales,45 reservándose el amarillo brillante, el azul y el
púrpura para uso exclusivo de los personajes de rango real.”
Si en el caso de la representación de personajes secundarios el pintor gozaba de
cierta libertad pudiendo elegir entre las diversas tonalidades aquélla que mejor se
adecuase a su idea, no ocurre lo mismo cuando se trata de las figuras principales, tales
como Dios, Cristo o la Virgen, a las que no convenía variarles el color por ser éste un
signo más de reconocimiento. Con todo, hubo quien, haciendo caso omiso a estas
advertencias, no se atuvó a la norma,4’
VII.1.3.4.- En cuanto a los vestidos
Siendo el vestido un signo de reconocimiento del sujeto que lo porta, el pintor
deberá conocer las costumbres de las naciones y la condición del personaje para dar a
~ LOMAZZO, O. P., Trat tato della.,,, op. df., pdg.226S~ “1 colon mischi parimentí a ninfe; ma ¶ ternlar,ti al chiare e i divisalí
.ronit o tambunini, bufleni, trombelli, paggiegiuocelarc”. Véase también BISAGNO, It, Tra:trno della.... op. ci:,,, cap.XVI, pég.141.
~ BISAGNO, 1’., Traitato della op. df., cap.XVI. p4g.l45: “Cosi quei colon fi ponganonelleprinc¶psli figure, i quali flano
flia natura pib belli, ¡‘it’ vaghi, pit¡ vivaci, par effcr quefla di maggior confsderatione lrb gl’altre.,.
~ LOMAZZO,O. ?,, Traitato della,,., op. clt,pág.2268; “... Ibionchipavosiazzi,rvssl esimili spettaneaponteúci,monasvhi
:ardinali”; véase BISAGNO, F., Tra trazo della.... op. ch., cap.XvI. pálg.l40.
46 LOMAZZO, O. P., Trazíato della..., op. dg., pdg.2U8: “II color ¿‘ore col giailoet 1 purpurei conversgonoa gl”imperatorl,
ducid, e grao persenaggi”.
~ Id., págs.22~S-2269:”... si ha davere cesta disereziene e giudicio, corno, per essempio, non converrebliedare color cangiante
NoatraDonnaperniun tempo, coma molti fasino, attribuendolodl pR. anco a CHalo ata Dio Padre; e ¡‘un non vi ~alio gl”avvertisca”.
¡ mIsmo modo se expresa BISAGNO, P., Tratial o della,.,, op. oir., vap.XVI, pág.141.
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cada uno el traje más adecuado. Convendrán pues hábitos diferentes en función de la
calidad del sujeto y de su forína de vida.48
El rechazo mostrado por los acérrimos defensores de las normas de Trento hacia
el anacronismo en los vestidos, no logró erradicar una costumbre que desde la Edad
Media había sido ampliamente utilizada por los pintores y consentida por la propia
Iglesia para acercar la imagen sagrada al fiel. Dicha tendencia encontró apoyo en
algunos tratadistas que aceptaron las licencias del pintor en cuanto a vestir a sus figuras
conforme a las costumbres y modas de su tiempo. No poco debió influir la obediencia
que, en general, los artistas guardaban hacia el cliente. A ello se refirió Pacheco
cuando en su análisis de la iconografía de San Francisco indicó que su verdadero hábito
fue de capuchino y no de recoleto, tal y como lo pintaron algunos, acomodándose en
ello a lo que les pedían los dueños.49
Por otra parte, la conveniencia del vestido en las imágenes no sólo atañe a la
tipología del ínismo. La calidad de los paños y la tonalidad de los tejidos son factores
a tener en cuenta. Con respecto al primero, el pintor debía tener respeto a la calidad
que les atribuyese, atendiendo siempre a la dignidad del sujeto.50 Por esta razón, Gilio
consideró un grave error la representación de San Francisco con una capa de finísimo
paño, anudada a la cintura con cordón de seda, alejándose el artista del verdadero
hábito usado por aquél, compuesto por una tuinica áspera.51 Se rechazó el uso de
~ Véase DOLCE, L., Dialogo della..., op. ch., votí, pdg. 165: ‘... eh’e”consideri trn ahito conveniente ahumo el alI’altro; a
prlnv-ipalmente di dare a Cristo una efflgie grave, accon,pagnnta da Lina amabile ban¶gnit~ e clolcezza, e cos~ di lar man Peolo con aspetto
Cte a tanto apostolo si conviene...”
~ CARDUCHO, y., Diólogos de la..., op. cit., pilg.33&: ‘... y guardasael decoro y respeto a tales persona... y no como aora
Se use • que no solo sc retraían las personas ordinarisimas, mas con ¡ajodo, habito, e insignias iniprepisimas. que se deberia remediar asia
exceso”; PACHECO, 1’., Ane de fi..., op. dL, libE!, vap,X!V, pdg.698.
~ COMANINI, II Figíno: Overo del f:ne della Planta, en la cd, da BAROCCHI, P., T~;wti d’ane.., op. cli,,. BaH, 1962,
vollil, pég.368: “... convenganoal seggelto cha essi prandonoacolorare. Poiramo bendire che nalla pitlura, sotín ilgenere deJlapparato,
al riducono 1 vastirnenti dequali s’adornan limaginí... oseervando senipre iii quasta, si come lii ogni altra cosa, u decoro, e dando
PvchlC~iniapieghe e grosse a veste d”uorninirozzi a daspravita, mezzane a’panni duorniní di mczzanostato, e meno tra groase e sottili;
pi~cioIe e spesse aghi ahjíl svelti a dei delicatí”. Véase DOLCE, E., Dialogo della.,., op. ci;,, pág.l82: “... E, quanto a’ panní, <lee avere
II pitt”r riguarde alía qualith loro, perché aura pieghe <a 1 velluto el alare l’ermigino, altre usi sotíl! lino al altre un groase grigio”.
Si CILIO DA FABRIANO, O. A., Dialogo nel quale.... op. cii., pAg.33: “Dipingono ancore San Francesco cono, grasso,
Itillato. coi mosíacehi de la barba pectinati, profumati attorcelati, con una cappa di finiasimo panno tutta falduta, col cerdos» di seta, e
~l~jtasto pare un generale es un provinziale, che uno specchio di penitenza come agli fi: non considerando che una sola tonto. groas. e
~~ozzaPoalava”.
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tejidos con rica tonalidad en los personajes que debían expresar humildad y
modestia.52 No olvidaron los tratadistas la importancia que tenía el uso conveniente
del color de los vestidos en función de la calidad de la persona que los llevase.
Palomino diría al respecto:
el inventor buen representante... procura revestirse de la calidad del sujeto,
que representa... no sólo en el semblante, y en las acciones, sino también en
la propiedad de los trajes, segdn su esfera, y calidad.53
Puesto qtíe una misma imagen sagrada podía vestir de diferentes colores seguin
la escena en la que se hallase representada, el pintor debía elegir entre los mismos
aquél que se adecuara más a las necesidades de la historia, respetando siempre la
tradición. La propia calidad del personaje determinaría no sólo su situación en el plano
del cuadro, sino la distribución de los colores. En general, las figuras principales,
situadas en primer término, debían tener los colores más hermosos así como un mayor
contraste de claroscuro.54
VII.1.3.5.- En cuanto a su adaptación al entorno
La colocación de una obra de arte según la conveniencia del lugar fue indicada
por los latinos como Id quod deca. Vitruvio escribió sobre la necesidad de acomodar
los edificios a la naturaleza de los lugares y a la clase de personas que iban a
52 PALEO’TTI, O., Discorso inbono..,, op. oit,, libE, eap.XXVU, pág,373: “Dallabito ¡sol. quando, sende ella la vera idea
modestia, vion rappreaantata con ricoi, vestimenti el ornamenli pomposi e vanl...
~ PALOMINO, A., El Museo Pictórico..., op. ci;,, lome 11, lib,VII, capilí, pág.259.
~ GARCÍA HIDALOO, 1., Prindpios para estudiar el nobilísimo y real une de la Pinlura (1693). Madrid, 1965, prólogo,
12. También cfr, en la cd, de CALVO SERRALLER, F,, Teoría de la.,., op. ci;,, pág.616.
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habitarlos,55 Tampoco faltaron referencias al emplazamiento de los cuadros en el
edificio de la iglesia en tína búsqueda por asignar a cada teína o escena religiosa un
lugar específico, siguiendo una disposición acorde a un esquema iconográfico
previamente fijado.
Mucho después, el fin pragmático de las imágenes sagradas llevó a los eruditos
a poner sobre el mismo plano del orden y de la conveniencia interna de la obra de arte
la adecuación externa referente a su colocación, Se recordó la importancia que tenía
la disposición de la imagen en los diferentes lugares sagrados y San Carlos Borromeo
especificó cuales eran los menos convenientes:
Pero una sacra imagen, también en la iglesia, ni se reproduzca en la tierra; ni
se represente igualmente en lugares uliginosos, los cuales provocan la
deformación y la corrupción de la pintura en algún espacio de tiempo; ni bajo
las ventanes, de donde alguna gota de lluvia pueda caer; ni en un lugar donde
alguna vez deban ponerse clavos; ni de nuevo en la tierra, y algdn lugar sucio
o enfangado.56
Cada lugar requería un tratamiento diferente y, por tanto, no se pintada de la
misma manera una obra destinada a un templo o claustro que una dedicada a un
edificio profano. Si en el primer caso se recomendó que todo se dispusiese con
propiedad, modestia, gravedad y religión,57 en el segundo el pintor gozarla de mayor
libertad, aunque siempre condicionado por la función de la obra?8
SS VITRUVIO, M., Los Díez Libros de Arquilectttra, <traducción y comealarlos por José Ortiz y Sanz, prólogo por DaIfa
~odrfgtj~~ Ruiz), cd. Mal, Madrid, 1987, lib.VI. cap.!!, pdg.143:De la conmensurado,: de propordones en arrien día naturaleza de los
,jdoa. atender ¡1 la naturaleza del sitio, al buen use, y día belleza dala fabrica, y dará todo ello... el medo y tamaife maspropio...’;
ib .V”¡, cap.VIII, pág. 152: De la disposiciomm de los edificios para cada clase de persona: “hacer las viviendas apropiadas A los dueños,
~ 1O~ lugares comunes 1 lodos...’
56 BORROMEO, 5. C., lr,sírnccionesde la Fábrica y dci ajuar ecleslásilcos, <introduecidn, traducción y notas da Bulmaro Reyes
~Ofla), Universidad Nacional Autónoma da México, Imprenta universItaria, Méjico, lQSt cap. XVII. De las sacras irndginesopinturo.s,
“Nec vero saora hago. etiam In eccíesia, hum exprimatur; neque leda item uliginesis, que picttzrae eorruptionani sc deforanitaleni
1~lqú.., temporis spat¶o gignuní, effigatur; nagua sub fenestris, tanda aliqua pluvlae gutts atillare possit; ¡seque Co bol, sabí cmvi aliquando
i%
0hc3
1 susau naque rursus humi, sordidoqua lututantove ullo loco”.
~ CARDUCHO, V., Diálogos de la..., op. cit., pdgs.326-327.
~ ¡4., pá.g.351. Respecto al uso de pinturas profanas Carducho sigue a Paleotti.
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Sometido a las exigencias del cliente, el encargo de una imagen para decorar
alguna fabrica tendría que adecuarse “a la calidad della en general, y el use de cada
parte en particular”.59 De su perfecta acomodación dependería finalmente que la obra
fuese considerada una buena pintura.
Puesto que las cosas se mudan de aspecto según la distancia y la posición a la
que son vistas por el observador, los teóricos de arte no olvidaron dar una serie de
normas para el uso de los colores, De manera general, recomendaron que la
distribución de las masas de luz y color se adecuase al lugar desde donde iba a ser
percibida la obra. La ilusión de relieve sobre la superficie plana de la tabla o del lienzo
fue constantemente mencionada como una de las grandes posibilidades de la pintura.
El principal problema con el que el artista debía enfrentarse era lograr relacionar el
color local con los factores de alteración producidos por diferente iluminación y distinto
reflejo coloreado de los alrededores. Para solucionar esta dificultad, el volumen se
dividió en tres partes (iluminada, color local y parte en sombra). Además, se consideró
que sólo mediante el uso de colores brillantes se lograría mantener la ilusión de realce.
El revestir a las figuras con tonalidades oscuras reducirla el contraste entre las luces
y las sombras, no resultando ‘verosfmiles” ante los ojos del espectador. En cualquier
caso, el pintor debía evitar siempre los fuertes contrastes tonales en sus composiciones
ya que éstos ocasionaban confusión y creaban cierta ambigliedad:
haria feisimo y desacordado efecto: como por exemplo seria, si en una
-Pintura, que se huviese de ver de lejos cargasemos de colores bañados, como
es carmin, cardenillo y azul, que aunque de cerca harian agradable vista, a
mucha distancia seria poco conocida, y mui confusa, por la falta de claros que
distinguan y separen las formas y cuerpos, segun conviene; y por eso es tan
importante este conocimiento para el uso de las colores, segun la luz y la
distancia a que se han de ver,,
~ U., pég.326. Palomino recomendó al pintor que adecuase los asuntos en fI,noidn del lugar que iban a ocupar en el edificio,
Véase PALOMINO, A., El Museo Pictórico,,., op. cit., tomo II, libIN, capUI, $ IV, ptgs.384—386.
~ CARDUCHO, V., DidIogos de la.,., op. ci;,, pág.l94. véase ademAs pág.263~ La importancia del buen uso del color para
lograr el maleo da las figuras aparece en MARTíNEZ, 1., DIscursos practtcables..., op. e:;., pdg.89, Tralado Vi!: De el colorido y
- pág.l36, Tratado XIV: De la clenciaypn¡dencia del pintor.
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Aquél que desconociese dicha regla y no respetase las distancias requeridas
vería como su pintura se malograba al carecer sus figuras del lustre necesario para ser
claramente percibidas. El pintor debía pues tener en cuenta la ubicación de su obra,
estudiando el emplazamiento, la luz y la distancia a la que se iba a contemplar la
imagen. En función de ello distribuiría las masas de color y luz en su composición. Así
lo expresó García Hidalgo:
es muy importante, que el Pintor vea, Ó fepa, ~t la luz que ha de eftar fu
pintura, y ~ la diftancia de alto, y de lejos, porque para luz templada fe ha de
pintar con claros fuertes, y deftemplados, y que los obfcuros, fean fuertes
tambien: y para luz clara, Ó puefto claro, todo fuave, y bien templado de
colores, y corregido, y fttave en lo executado: y para lejos grandes las figuras,
y que parezcan proporcionadas, y fuertes los golpes de claros, y obfcuros,
porque los pierde, y templa la diftancia, y la altura.6’
VIL1.4.- Orden y claridad en la lectura de la obra
Los abusos que con tanta frecuencia se hablan cometido en la Edad Media y en
el Renacimiento, como consecuencia del deseo de ilustrar lo más posible la narración
de los hechos acontecidos, fueron duramente condenados por el Concilio de Trento. En
bien de la claridad debían desaparecer todos aquellos elementos que fuesen superfluos,
tanto en las historias sagradas narradas como en los personajes que en ellas
participaban.
Son innumerables y copiosos los escritos en que los moralistas, siguiendo en sus
ideas las marcadas por el decreto conciliar sobre las imágenes, establecieron cuál debía
ser el símbolo o el objeto que facilitase al espectador de la época el reconocimiento,
sin la menor duda o dificultad, de aquél que lo portaba. Ya en el Renacimiento existió
-‘~ GARCÍA HIDALGO, 3., Principios para estudiar..., op. cii., pág.12. El texto también aparece recogido en CALVO
SERRALLER, E., Teoría de la..., op. ci;., pág.616.
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una iconografía fijada, pero es después de Trento cuando los teólogos obligaron con
mayor rigor a su cumplimiento, estableciendo normas que afectaron a la representación
pictórica de las imágenes sagradas. En defensa de este fundamento se demandó de una
pintura o historia que
las figuras principales muestren la gravedad, respeto y decencia, y que
hagan su oficio sin que se ponga duda en lo que significan. 62
La exigencia de claridad conllevaba una consecuencia inmediata para la pintura:
la validez de los accesorios. De manera casi sistemática éstos fueron negados por los
moralistas, centrando sus ataques en acabar con los abusos y las imperfecciones que
afectaban a las imágenes. A nivel teórico era escasa, por no decir nula, la libertad que
se dejaba al pintor en cuanto a la elección de los atributos.63
Igualmente, se tuvo en cuenta el problema de cómo éste debía distribuir los
distintos elementos en su obra para lograr una narración claramente “legible”. Pacheco
advirtió que la escena debía pintarse ordenadamente, mostrando las cosas tal y como
sucedieron, En su razonamiento siguió las ideas de Dolce, quien ya se había referido
a la importancia de mantener el orden en la representación de la historia. Sin embargo,
la verdad de los hechos se confundió fácilmente con el orden en que éstos acontecieron:
Cuanto al orden, es necesario que el pintor vaya disponiendo el suceso de la
historia que pretende pintar, con tanta prioridad, que los que la vieren juzguen
que no pudo suceder de otra manera de como él la pintó. Ni ponga lo que fue
-~ MARTÍNEZ J,, Disc:¿rsos pracilcables..., op. oit., pág. 137, Tratado XIW De la ciencia y prudencia del pintor.
~ PALEOTIl, O., Discorso Entorno.,., op. cii., libO, capLO, pig.50L “... cha la pillura abbia seco quetia ínaggiorehiarczza
-elio si pu~ a, dove accade, sia distintamente compartito, talmente cha chi la riguarda, sbbito con poca fatica riconosea quello cha si vuol
y tappraaentare...” De la misma manera sienten Gilio, Molanus y Borromeo, cuyos tratados se centran más en la moralidad dala pintura que
Y •n el propio arta, mostrando pocas diferencias entra sC,
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antes, después, ni lo que fue después, antes, sino, ordenadamente, las cosas
como pasaronY
La importancia dada a los detalles externos de las imágenes pintadas afectó al
color de las mismas. Si una cosa era bella en la medida en que era clara y evidente,
de la claridad con qite se expresase el mensaje dependía su validez como obra de arte.
Belleza y claridad encuentran su expresión ínáxima en el color, Al ser un elemento
directo en la percepción del buen uso que de él hiciese el pintor dependería la claridad
y el orden en la legibilidad de la historia y, por tanto, la función doctrinal de las
imágenes. Por ello, el artífice de la obra debía poner un cuidado extremo en la
distribución de las masas cromáticas, eligiendo y aplicando éstas de manera que el
espectador pudiese identificar lo representado sin ningún género de duda. Los
tratadistas dieron recomendaciones para evitar la confusión de las formas por el mal
uso del color. Al referirse a tales menesteres, Palomino advirtió de lo importante que
era
la colocación de los colores en las ropas de un historiado; procurando, que
unos a otros se contrapongan, con la moderación conveniente; porque no se
confundan unas figuras con otras..Y
Siendo la imagen un mero libro doctrinal, es claro que el valor de la obra de
arte no residía en si ínisma sino en su capacidad para difundir el mensaje religioso. La
pérdida de tejido figurativo, el oscurecimiento de los colores y el ocultamiento de la
imagen bajo capas de stíciedad y barnices oxidados, imposibilitaba al fiel la correcta
lectura de la superficie y, por tanto, su utilidad quedaba muy reducida, Ello, unido al
decoro que se debía guardar en las imágenes sagradas, determinó que la Iglesia
ordenase la retirada del culto de aquellas obras deterioradas. La norma obligaba a que
fuesen quemadas, sepultadas o, en su lugar, a que se procediese a la limpieza de la
-64 PACHECO, F., Arte de la..,, op. ci:., libíl, capO, píg.29&. Sigue casi literalmente las palabras de DOLCE, U, Dialogo
della..,, op. cl:,, p~g.l&&: “Quanto allordisie, ~misliero clie’l plítere vada di parte iii pane ransesubrando 11 successo della istoria cha ha
presa a diplngere. cos~ proprianiente che 1 riguardanti sílmine cha quel fatto non delta essere avenuto altrimentí di qualle che da tui
dipinto”.
~ PALOMINO, A., El Museo Pictórico..., op. cíE,, tome 1, lit,.Ifl, vap.fll, pág.dO&.
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superficie cromática y al repintado de las zonas alteradas, siempre con el fin de
recuperar el mensaje perdido y su validez para el culto. A propósito de la conservación
de las imágenes, San Carlos Borromeo siguió en sus consideraciones lo decretado en
el IV Concilio Provincial (1576), donde se aconsejaba la destrucción y sustitución de
todas las obras cuyas condiciones no fuesen suficientemente decorosas:
Si algunos cuadros o imágenes pintados, casi destruidos por la excesiva vejez,
el deterioro, el sito (sic), o por las suciedades, son de aspecto indecente, el
obispo ordene que aquellos sean renovados por aquellos a quienes interesa, con
una pintura pía y religiosa; o si esto no es posible, que sean destruidas
completamente. Que los cuadros representados con imágenes de santos,
consumidos por la vejez, no se conviertan en uso vil, profano y sucio, sino que
se arrojen al fuego, como fue establecido por un decreto del beato Clemente,
pontífice y mártir, acerca de los palios y veles (sic> casi acabados por el uso
del tiempo; además, para que no se mancillen con los pies, colóquense sus
cenizas en pavimentos cavados,&
La oposición a las injurias del tiempo y del olvido fue tratada por medio de la
renovacidn de los antiguos colores, tal y como lo indicó Pacheco refiriéndose a algunas
imágenes de pintura española.6’ El refrescar lienzos y retablos deteriorados debió ser una
práctica muy extendida entre los hombres dedicados al arte. Así lo prueba la memoria de las
condiciones como debía realizarse el retablo de Nuestra Señora de la Antigua en Medina del
Campo, con fecha 16 de enero de 1604. En ella, el pintor Francisco Martínez se comprometía:
tengo de pintar otra ymagen la que pidiere vuestra merced y esto se entiende a de
yr pintado en ]ienvo al olio mul bien acabada y ansi mismo a de reparar otra pintura
antigua de manera que benga con las nuebas que se hicieren y para estas dos pinturas...
-Acta Mediol,, II, col.308: “Si quae seorne tabulae imagines-ve pictaa, nimia vetustate, carie, situ, ata sordlbus pene delelae,
Indecentí aspectu suní cas Episcepus pia religlsaque pictura ab lis quonha~ interest, renovad iubeat; aut, si id non potest, omnio deler!.
-Nc tabulae Saactonim imaginibus expressae vetustale consumptae, In vilem, el sordidum, profanumqueusilm convertantur: sed ut de alLana
-pallis ecvelis, temporisusurapeneconfectisbeati Clementis PontifmciseMartyris decreto sanctitumest~ in ignem conjiciantur; tum ciliares
-praeterea, rae pedibus inquinentur, in pavimantis fossi cellecentur”. BORROMEO, 3. c., Instrucciones de la Fóbrica..., op. cl:., cap.XVII,
pA,s.LXV!I-LXvIII. nota 52.
~‘PACHECO, F., Arre de la,.,, op. cii,, lib.!, cap.IV, pág.! 16.
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ni mas ni menos sea de aderevar y Implar la ymaxen que biene del otro lado de forma
que todo quede mui lucido y nueboY
A Murillo se le pagaron 68.722 maravedís “por quenta cielos retoques delos
gleroficos (sic) y azul ultramarino parala sala capitular”, cuyos trabajos fueron
realizados el 19 de Julio de l668!~
Y, aunque nos parezcan lejanas e incluso ajenas a nuestro mundo tales
propuestas, reminiscencias quedan en la memoria de algunos que cegándose por su
devoción a una imagen reclaman del Restaurador intervenciones poco respetuosas que
atentan contra la propia obra de arte. Siendo verdad que la imagen de culto fue creada
para un fin concreto no es menos cierto que cualquier añadido o modificación, extraña
al paso del tiempo sobre la misma, sólo conducirá a un falseamiento del documento
artístico e histórico.
VII.1.5.- Fidelidad a la literalidad de la narración
Estrecha conexión mantenía la observancia del decoro con el conocimiento que
el pintor debía tener de tos textos sagrados para acomodar lo representado en sus
imágenes con la verdad de lo acaecido. Por otra parte, sólo la familiaridad completa
con esas escenas podía hacerlas legibles ante los ojos de los iletrados.
La representación adecuada de la historia se convirtió en el tema crucial de las
exigencias contrarreformistas que añadieron a la honestidad moral de lo representado,
la honestidad histórica. Se exigirla al pintor que además de adecuar los personajes y
sus atributos correspondientes al espíritu de la escena> la narración de los mismos
hechos se atuviese a la “letra”. El interés predominante por el carácter narrativo de las
68 GARCíA CHICO> E., Documentos para el esiudlo..., op. cii,, tomo tercero, 1, Pintores, pág.3 lO.
‘9 MORALES, A. J., “Murillo rastauradory Murillo restaurado’, en Archivo Español de Arte, 240, (1987), págs.477-478.
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imágenes y su total sometimiento a los textos eclipsó la preocupación por la calidad de
las mismas y llevó a que algunos moralistas condenasen de nuevo el subjetivismo
imaginativo del pintor.
Puesto que el principal fin de la pintura era recordar a los fieles lo que
t’realmente” había sucedió, la iconografía religiosa fue objeto de una revisión completa
que afectó a las imágenes en sus atributos tradicionales. La búsqueda de verdad,
promovida con tanto empeño por el decreto conciliar, pondría en entredicho una serie
de temas derivados de las leyendas apócrifas que, en los años siguientes a Trento,
serian duramente criticados por los teólogos.70 Se adoctrinó a los artistas sobre la
manera más idónea de realizar los temas sagrados sin perjudicar la veracidad de la
historia, debiendo eliíninarse todo aquéllo que supusiese una falta de decoro.
Pero, las lagunas que mostraban algunos de los pasajes bíblicos obligaron a los
artistas a introducir detalles necesarios para hacer que la historia narrada se mostrase
comprensible al espectador. Estos añadidos debían gozar del visto bueno de los
teólogos para ser aceptados como convenientes o esenciales al tema representado. De
manera general, se consideró que aquél podía introducir en sus obras algunos hechos
o ideas “probables”, siempre y cuando estuviesen fundadas en la autoridad de hombres
sabios y eruditos»
Carducho es, como tratadista, quien mejor definió el concepto de verdad,
recogiendo el sentir español en el siglo XVII. Las historias se componían de dos partes:
una sustancial e inmutable que consistía en el “hecho de la verdad y del misterio” y
otra accidental que afectaba al “modo 6 circunstancias”. Esta última podía alterarse
pára lograr una mejor comprensión de la escena y aumentar la devoción de los fieles.
— Como ejemplo valga citar la actitud da Gilio que identificó el decore no sólo con al correcto sentido de la reverencia que se
dehea los misterios ngrados, sino también con la estricta observancia dala verdad narrada esa las Escrituras. En línea con oste pensamiento,
Molano consagró les últimos libros de su tratado a dar instrucciones precisas para la tjecuci.5n do toda figura o escena derivada dalas
- -Sagradas Escrituras.
21 Así lo manifestó MOLANO, J., De Historia SS. ¡nusginun’ ci Ptc¡uran<ns. Lovaina, l~l9 tlb.lt, eap.XIX ~>ágs.100-104: “Non
- ett reprehendendum, fi quid contienianter pictura exprisnalur. quod lo hifloria narratione deelV y libO, cap.XXX. Respecte a los abusos
conietidos en la representación de las imágenes sagradas es ñjndauncntal PALBOTI’J O., Discorso iniotiio..,, op. cli,, págs.lSG y ss,
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En ningún caso se debía variar el hecho sustancial puesto que ello conduciría a la
indecencia e indevocidn,72
y asi tengo por cosa conveniente usar de la tal licencia con todo decoro y
decencia, con tal que no se mude lo sustancial del misterio.. Y
La posibilidad de alterar la historia en lo accidental llevó a algunos pintores a
acomodar sus imágenes con las modas de su tiempo. Carducho defendió a los que, para
aumentar la devoción de los fieles, adornaban las imágenes con “circunstancias y
accidentes mas propios y decentes conocidos”’4 y recomendó “hablar a cada uno en
lenguaje de su tierra, y de su tiempo”.” Ahora bien, dichas licencias sólo eran
consentidas si no atentaban contra el decoro; en caso contrario, siempre se anteponía
este último. Pacheco sigue en su exposición las palabras de Dolce:
Habiendo pues estrechado al pintor debaxo destas leyes del orden y
conveniencia, con todo eso algunas veces podrá tomar alguna licencia, pero de
manera que no incline al vicio..
Ciertamente, la transgresión a la verdad tenía un amplio abanico de
posibilidades que iba, desde una leve falta a un falseamiento de la historia,
considerando la Iglesia esto último una impropiedad en materia de religión. En
cualquier caso, el concepto estaba en función de las ideas de cada tratadista y de la
capacidad de la obra de arte, una vez terminada, para comunicar el hecho religioso.
Todo quedaba supeditado a la función didáctica de la imagen.




~ PACHECO, 1’., Arte dela...,op. cit., llb.ll, cap.!!, pág.299; V¿asaiambi¿nDOLCE, L., Dialogo della...,op. dr.> pág.llI:
putero sotto queste laggi, s~ dall’ordine come della vonvenevolena.., non posas prendeasí qualeha licenza, ma tale cha non trahocchi
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Con la verosimilitud se significaba una “efpécie de verifimilitud, feniejanza,
probabilidad b apariencia de verdad’ que podían tener las cosas, siendo por ello
contrario a la verdad.’7 El pintor podía realizar una imagen que pareciese “real” ante
la mirada de los necios, acostumbrados a dejarse llevar por la impresión inmediata que
causan los colores, pero jamás alcanzarla con ella la verdad al encontrarse ésta en el
ser y entender la pintura sólo de apariencias. En su afán por imitar el mundo que le
rodea lo más probable es que se abandone a la opinión de la masa ignoranteY
Este pensamiento aparece expuesto claramente en San Isidoro de Sevilla. La
pintura era un medio de plasmar las cosas en imágenes aparentes, evocando en la
memoria del contemplador el recuerdo de aquéllas. Por ser el color el recurso del que
se sirve el pintor para simular la verdad es, a través de un uso excesivo del mismo,
como puede engañar al ojo del contemplador,79
Es evidente que el color juega un papel muy importante en el desarrollo del
concepto que nos ocupa. Si bien las imágenes pintadas son únicamente apariencias en
cuanto a su consistencia física, no ocurre así en su ser representativo, el cual si es fiel
a la verdad, A ello se refirió Paleotti cuando afirmó que la pintura debía conformarse
enteramente con aquéllo que se deseaba representar.80 Pero, en muchas ocasiones el
sentido del ignorante se contentaba únicamente con la mera apariencia de verdad:
2? fllccior~at1o de..., op. cii., vol,!, pág.420 y vol.lll, pág.465.
~ Así jo consideró Platón en su obra La República, (introducción dc Manuel Fernández Galiano), Alianza Editorial, Madrid,
-2’ reImpresión 1991, lib.X, oap.1l. pdg.5l2y lib.X, cap.W, pclgs.5ló-Sl7.5l9 y 521.
19 SEVILLA, 1. dc, Eabnolog(as..., op. ch., Etimología XIX, ¡6, págs.450-451: “Pintura es la imagen que representa la
apariencia de alguna coro y que, al contemplarla, nos evoca su recuerdo, Se dice píctura en el sentido dejlcuíra <ficción), pues se trata
de una imagen ficticia, no auténtica. Da aquí que se denomine tambiénfiícata (simulacro), es decir, pintada da un color ficticio, al que no
-hay que dar crédito, pues no es la verdad, Por aso hay algunas pinturas que en su afén de representar la realidad auténtica abusan del color
y, sobrepasando la realidad misma, conducana la mentira”. (Pictura auíemest imago exprimen. ipeciemael alieuius, quae duro visa berit
-- -fid recordationero mantero rcducit. Pictura autero dieta quasi fictura; ant cidro mago ficta, non varitas. Ema et fiesta, Id est ficto quodam
volore inl’ata, nihil ficei at veritatis habentia. Vnde el sunt qtaaadatn picturae qn corpora veritutis atudie coloris excedunt aL fidem, dum
~iigcrecontendunt, ad mendaciuro prevehural...)
~ PALEorTI, 6,, Diacono intonno..., op. ch., pág.36$: “... ma noi.., pigliasno qui II vero protil est aequalita-s slgM en renJ
-- .a’Ign(ficasam, cio~ quelía pitiura che si cosiforina intiaraniente con quello elia si vuoi rappresentare...”
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porque el arte no haze mas de ccrrefponder con la razon y con la
nattíraleza, y eft~t en todas las almas efta inipreifa, y afsi con todas quadra: lo
mal hecho, con algun afeyte Ó apariencia, puede engañar al fentido ignorante,
y afsi contentan a los poco confiderados ~ ignorantes.9t
Todarepresentación de hechos sagrados debía ser representada con verosimilitud
y decoro. La necesidad de alcanzar la verdad, incluso por medio de las apariencias fue,
como señala Gállego, propia de los pintores españoles y de sus clientes. Una exigencia
que afectó fundamentalmente a la elección y colocación de los atributos que llevaban
los personajes.82
VII.1.6.- Imposiciones en los contratos
La obligación del pintor en ajustarse a una normativa muy rígida respecto a la
tonalidad elegida para las carnaciones de las imágenes sagradas qtíeda recogida en las
cláusulas de los contratos. En 1564 Anton Peréz se comprometió a pintar y dorar un
retablo en Guadalcanal, aceptando como condición:
que todas las figuras questan señaladas o dichas,,, todos los rostros y manos
y pies encarnaciones mui bien acabadas haciendo diferencia en las edades y
gestos en colores como conviene a mui buena obra., Y
Normas sobre la aplicación del color según el carácter y la edad del personaje
-aparecen en el documento por el que Gaspar de Hoyos y Gaspar Palencia se obligaron,
SIOÉIENZA, 3. dc, Tercera parte de la Historia de Ja Orden de San Geronimo doctor de la Iglesia. Imprenta Real, Madrid,
1605, Iih.IV: De la HIstoria de la Orden de &Geronln¡o. Parte segvnda de las panes del edglclo del Monajierlo de S.Lorenyo el Real,
disoursoxvll, pág.S35.Tambidn recogido esi Ja cd. da CALVO SERRALLER, F., Teoría de fa,.., op. dr, págs.l37-138.
~ vease GALLEGO, 3,, VisIón y simbolos..,> op. cli., pág.195.
Hl contrato se encuentra anal Archivo da Protocolos da Sevilla. Oficio 23, Alio 1564. LIbro 30, folio 69 y ha sido publicado
- ~riDocumentospara la HIs¡oria..., op. cii., tomo!, Documentos varios, ~g.49.
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el 5 de diciembre de 1569, a pintar el retablo mayor de la Catedral de Astorga. Estos
son los términos en los qtíe se expresaba el contrato:
yten que todas las encarnaciones que ay en el dho rretablo las ayan de
hazer.~. con la variacion que combiene ser fechas ansi en las mugeres y ní5os
y carnes frescas y en los viexos e hombres rrobustos e carnes tostadas dando
a cada uno lo que le conbiene segun su ser.84
El 28 de jt.ílio de 1575 el escultor Esteban Jordan aceptaba el encargo de
policromar el retablo mayor de la iglesia de la Magdalena en Valladolid. Entre las
condiciones que el cliente le impusó consta aquélla que se refiere al cuidado que debía
poner en la elección del color de las carnaciones, aplicando “cada uno como mejor
conbenga segun la figura que fuere”,85
El correcto empleo del color en las carnaciones dependiendo de la edad, género
y calidad del personaje se exigió al pintor Pedro de Oi’ia. El 14 de septiembre de 1601
firmó contrato para la realización del retablo mayor de la iglesia Santa María de
Rioseco, especif¡cándose en e] documento que “en los colores de las carnes se procure
ymitar a cada figura lo que rrepresenta en niñez virxenes onbres y viejos”.86
En el mismo alio y con las mismas condiciones Fray Jerónimo de Belizán y
Pedro Díaz Minaya se comprometieron a dorar, estofar y pintar el retablo de San
Diego de Alcalá, en la iglesia de Nuestra Señora de ¡a Victoria:
~ GARCÍA CUICO, E., Documentos para el estucho.,,, op.cit., tome tercero,!, Pintoras, pág.114.
-~ GARCÍA CHICO, E., Usieres documentos para el estudio del alíe en castIna. &cultores del siglo XVI, Publicación del
Seminario de Estudios dc Arte y Arqueología, Universidad de Valladolid, Facultad de Historia, valladolid, 1959, pig.88: se refiere al
~.H.P.deValladolid. Legajo 353. Folio 68.
~ GARCÍA CHICO, E., Docwnen¡os para el estrídio,.., op. dc. píg.254; se reilare al Archivo de Protocolos de Medina de
t4oseco N.176. Polio 396.
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yten es condicion que todas encarnaciones,.. y el color aplicado cada uno
conforme pidiere su natural al biejo biejo al mozo mozo a! niño niño y a la
virgen virgen y en conclusion cada uno en natural conforme sea.’7
El 5 de marzo de 1630 Baltasar Quintero firmaba el documento por el que se
obligaba a hacer el retablo mayor de la iglesia de Santiago en Alcalá de Guadaira,
“dando a cada santo y ymagen el colorido de carne según representa”,88
Para pintar el retablo del convento de Nuestra Señora de Aniago de la Orden
de la Cartuja figura como una de las condiciones aquélla por la que se imponía al
pintor la elección de los colores teniendo en cuenta el tipo de personaje, adecuando
convenientemente la expresión interior:
es condicion que todas las encarnaciones han de ser mates y de tal suerte
dispuestas que por su color muestren los efectos de lo que hacen y del santo
que es...t9
En algunos casos, se llegan incluso a especificar los pigmentos que se debían
emplear en la aplicación del color para pintar los cabellos de los personajes, variando
en función de la edad y rango de los mismos. Ejemplo de ello es lo estipulado en el
contrato que, con fecha 18 de julio de 1697, firmaron Juan Martínez y Lorenzo de
Dios para la realización de los retablos colaterales de la iglesia de Santa Cruz en
Medina de Rioseco:
~ Id., tomo tercero, II, Pintores, pág.9.
~ Docunuentos para la HIstoria..., op. cts,, tomo y <Arquitectos, escultores y pintores sevillanos del siglo XVII. Migual da Bago
‘~ GARCÍA CHICO, E., Docssmentos para el estudio..., op. cii., tomo U, Escultores, pág.1l2.
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Es condicion que los cauellos de todas las figuras sean de dar de color q
rrequieren, los mozos peleteados con oro molido y los biejos con albayal-
de..?’
De igual manera, son muchos los contratos y documentos que reflejan un
sometimiento a las normas en el empleo del color dependiendo de la jerarquía del
personaje. Sin exclusividad alguna todas las regiones de España se hicieron eco de ello
a la hora de redactar las cláusulas para la ejecución de imágenes sagradas.
El 22 de septiembre de 1585, Dña. María del Castillo y Dña. Luisa de Aro y
del Castillo concertaron con el pintor Santos Pedril que dorase y pintase el retablo de
Santa Clara para la capilla mayor. Entre las condiciones del contrato consta que las
figuras de San Andrés y de San Bartolomé “se estofen sus colores como dho es y
conbenga”.91
Francisco Martínez, pintor de la ciudad de Valladolid y Lázaro Andrés, también
pintor, se obligaron, el 6 de octubre de 1601, a dorar y estofar el retablo mayor de la
iglesia de San Pedro en Alaejos. Se debía aplicar “a cada figura la color que le
pertenece”.92 En el mismo contrato se les obliga a realizar una imagen de San Andrés
‘dandole los colores que le pertenezcan para apostol‘Y
En similares términos se redactó el documento que, el 1 de abril de 1628,
firmaron Francisco de Pineda, su hijo y Francisco Ramírez de Garibay, estipulándose
que las figuras de los Apóstoles deberían vestir “las colores que a cada una
94
combiniere
íd., tome tercero, 1, Pintores, pág.256; Véase también temo tercero, II, Pintores, p~g.l54; se asIó relirlende a la escritura
•,.S dorar los retablos colaterales de Santa Cruz. Archivo dc Protocolo, de Medina de ¡deseco, N0 630. Folio 760 a 763.







En la capitulación del 7 de julio de 1633 para dorar y estofar el retablo mayor
de la iglesia de Monterde se estipulé como condición que cada una de las jínágenes
llevase “el color que requiere”.95
Pedro Guillerón firmó contrato, el 2 de junio de 1671, para dorar y estofar el
retablo mayor del Convento de las Huelgas en Burgos. Entre las obligaciones impuestas
por el cliente destacamos la siguiente:
Es condicion que nuestra señora y san juan...sear¡ de estofar con los colores
que cada uno requiere...
Es condicion que san Pedro y san Pablo.,. sean de estofar con los colores
que a cada uno pertenece en su genero...
Qile en la AntigUedad el pintor de obras religiosas no gozaba de libertad a la
hora de elegir los colores de las vestidtíras de cada personaje lo prueba de manera
contundente la escritura de concordia, relativa al examen de las pinturas
correspondientes al retablo de San Ginés de Vilasar, realizada por el pintor Pedro
Nunyes el 23 de octubre de 1532. Para dicho peritaje, efectuado a finales del mes de
julio del año siguiente, se requirió la presencia de otros dos pintores, Jaume Forner y
Nicolau de Credensa, los ctíales hicieron algunas observaciones relativas a errores que
afectaban al color utilizado por aquél en ciertas figuras. Concretamente, para la escena
de la ‘Presa” (probablemente se refiere al Prendimiento de Jesús en el Huerto de los
Olivos), se indica qtíe el manto de San Pedro debía regularse (reglassar) o entonarse
mediante carmín y la tónica de Jesés debía oscurecerse a semejanza de las vestiduras
propias del personaje. Se consideró también necesario que se pintase de nuevo la saya
~ RUBIO SEMPER, A,, Estudio documental dejas oiles en la con;nrddadde C’atalayuddurante el sIglo XVII, Centro deflstudios
Bilbilitanos, Institución “Femando el Católico”, Zaragoza, st. Genersl:(fel.786re)J. Captudaclón forma y manera he-cha con Francisco
4-el CondadoyAntonio Bastida, de una parte, y Domingo Arb4syiuan Lobera de otra, pintores, acerca de dorary estoforel retablo mayor
de la Yglesla de Pdonrerde, pig,217 (fol.786v0).
96 GARCÍA CHICO, E., Documentos para el estudfo..,, op. cl:., tomo tercero, II, Pintores, pág.230.
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(gonellcz-) de la figura de María situada en el Sagrario. Por Ultimo, se insinuó la
conveniencia de pintar la vestidura de Pilatos en un tono carmesí,97
Este tipo de referencias es una constante en los documentos que analizamos, El
5 de marzo de 1630 Baltasar Quintero firmó la ejecución del retablo mayor de la iglesia
de Santiago en Alcalá de Guadaira, comprometiéndose a “pintar de diferentes colores
cada rropage acomodando a cada santo el color que combiene’ .
El 11 de diciembre de 1661 Sebastián de Benavente se obligó a pintar las
imágenes de tín retablo, aceptando que “todas las figuras han de ir cada ropa del color
que requiere cada figura” .~
El 7 de julio de 1675 se firmó la carta de obligación y concierto para dorar,
pintar y estofar el retablo mayor del Colegio Real de Salamanca estipulándose lo
siguiente:
a los quatro ebanjelistas y quatro doctores se les ha de dar las tunigelas y
mantos,., con colores finas y pertenegientes, . .y asi¡nesmo las dos ystorias, la
vna de la Venida del Espíritu Santo y la otra de la Asump~idn de Nuestra
Señora.,, y a cada figura se les ha de dar las colores que les toca.. lOO
~ MADUREU,, ¡ MARIMON, J. Mt, “Pedro Nunyes y...”, art, dL, pdgs.29-30.
~ Documemos para la His:oria..., op. ciÉ,, <orne V (Arquitectos, esculleres y pintores sevillanosdal siglo XVII, Migual de Bago
y Quintanilla), pág.83.
-~ AGULLÓ COftO, M., Documentos sobre escullares.,., op. cit., p~g.Z4; se refiere al AH? de Madrid: Protocolo 9145,
fols,1672-1674.
lOi ~ pág.149; se refiere a la “Obligación y con¡~ierro para el retablo del Colegio Real de Salamanca, ide Jallo. Blas Solano,
principal, y Juan Antonio Romana y Josseph Alonso Toreo, fiadores = E/ Padre Francisco Marcos de Chauce. “VIRGEN Y
EVANORUSTAS....para “dorar,pintary estofar el retablo nsayory custodia de Ja yglesia del Colegio Real de dicha clssdadde Salamanca”




Para tín retablo del convento de la Soledad del Carmen en Sevilla, encargado
en 1689 a Juan Salvador Ruiz, se puso como condición “que las ropas de las figuras
de la ystoria ande ser sus coloridos segun le pertenese a cada una”. IDI
El Norte de España también se rigió por normas similares en materia de color
para los ropajes de sus imágenes de culto, Así se observa en el contrato del retablo de
la iglesia parroquial de San Miguel de Heras:
que las dos historias mayores, se hayan de trabajar como astas piden, dando
en los vestidos de cada figura el color que corresponde...102
La selección del color en las vestiduras dependía de la escena narrada como se
desprende de las condiciones que, el 23 de agosto de 1578, aceptó el pintor Jerónimo
Vázquez para dorar y estofar la historia de la Crucifixión del retablo de la iglesia de
San Juan de Santoyo. En el contrato consta que tanto Cristo como la Virgen y San Juan
debían llevar “rrepartidos sobre el boro colores como a la historia conbiene”.103
El 20 de abril de 1580 los diputados de la cofradía de Santa Vera Cruz
encargaron al pintor Antón Pérez realizar un Descendimiento “de colores al temple con
todo lo que conbenga a las figuras e ystoria”.104
Pero no sólo se vieron afectados los vestidos de los personajes sino también el
-resto de los elementos que formaban parte de la composición. En la escritura de
capitulaciones y condiciones que, el 14 de septiembre de 1601, hizo el pintor Pedro de
Olla con los curas y ínayordomos de la iglesia de Nuestra Señora de Medina de Rioseco
para dorar, estofar y pintar uno de sus retablos consta:
~ Documentospos-a la Ristoda op. cit., temo V <Arquitectos, escultoras y pintores sevillanos del siglo XVII. Miguel de Bago
y Quinlanilla), pdg.93.
102 GONZÁLEZ ECHEGARAY, M” del O., Documentos para el estudio del arte en C’ansabña. ~Esc,dtores~entalíadores y
--pl,,lores de los siglos XVI al Xviii), Institule Juan da Herrera, £nsíiucidn Cultural da Cantabria. Santander, 1973, torno II, pág.99.
103 GARCÍA CHICO, E., Docssmentos pata el estsdlo..., op. ci:,, tomo tercero, 1, Pintoras, pág.S 1.
plg.134.
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es condicion que... la ystoria de la cena a de yr colorida toda ella asi canpos
como figitras dando al edificio del campo y a las figuras la propiedad de lo que
cada cosa rrequiere.. ,I05
Juan Martínez, maestro dorador y estofador de la ciudad de Salamanca, firmó,
el 18 de junio de 1697, escritura para dorar los retablos colaterales de Santa Cruz en
Valladolid, estipulándose que en la escena “de christo nazareno.,. las figuras sean de
colorir en la forma que cada una requiere”.106
Todas las imágenes debían llevar el color que más conviniese a la historia.
Prueba de ello son las condiciones que, el 22 de noviembre de 1705, se estipularon
para la obra del retablo mayor de Santiago en la ciudad de Medina de Rioseco, cuya
pintura estaría a cargo de Manuel de Estrada, dorador y estofador:
-.,. el santo apostol se le clara capa de aquel color que combiniere mas a la
ystoria... se les aplicaran los colores que mas convinieren para que concorden
con la ystoria. ..~
La importancia que tenía en el mantenimiento del relieve de las figuras la
distancia desde donde la obra iba a ser vista por el espectador aparece recogida en los
contratos. En la escritura de capitulaciones y condiciones que, el 14 de septiembre de
1601, Pedro de Oña hizo con los curas y mayordomos de la iglesia de Nuestra Señora
en Medina de Rioseco para dorar, estofar y pintar un retablo, el pintor se obligaba:
yten la ystoria del nacimiento y rreyes questan en el vanco se an de colorir
todas ellas sobre el oro dando a cada figura el color segun lo que representa
aciendo e cuidado de guardar a cada cossa el rrelieue que a menester y en
forma que no se corronpa por mal mirado...
lOS Id., pág.250.
‘~ Id., tomo tercero, II, Pintores, pág.255; se refiere al Archivo de Proteooíes doMedina de Rioseco. N630. Polio 760 a 763.
~ .14., plgs.265-Z&9; se refiere al Archivo de Protocolos de Medina de Riosaco, N0 673. Polio 329.
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yten el san pedro y san pablo... procurando con los coloridos destas cossas
no ofender la vondad de las figuras que sino caen en manos questen vien en
sauerlo que se acen sonfacilesde echarlas a perder y sea de proqurar en estas
figuras no echar unos colores sobre otros diferenciando porque corronpen
mucho los traqos y si acasso se echaren a de ser con gran consideracion porque
parecera de afuera carpetas biexas...
yten la ystoria de La coronacion a de ser miii vien colorida.., guardando
siempre en todo y en todas las figuras el decoro al vulto. . .
En la memoria de las condiciones como debía ir pintado y dorado el retablo de
la capilla de doña Francisca de Somonte en la iglesia de Santa María la Antigua el
pintor Francisco Martínez se comprometió, por contrato firmado el 27 de enero de
1610, a la siguiente condición:
... que las figuras sean de estofar en esta manera sobre el propio oro se
mancharan de finos colores guardando con el manchado el claro y escuro de
la figura de manera que las rrelieue y tresaque. ~
La posición servil en la que se encontraban los pintores españoles, debido al
dominio de la Iglesia en el campo del arte, les obligó a someterse al servicio de una
clientela para la que los requisitos de decoro, ortodoxia y claridad se alzaban como los
más importantes. Y no había mejor manera de alcanzarlos que mediante la
representación de imágenes directas y carentes de ambigúedad. Las condiciones
afectaron a la elección de los colores en las ropas de las figuras, siendo lo más
conveniente el uso de aquéllos que en su interacción cromática no dificultasen la
identificación del personaje (generalmente se recomienda el empleo de los
complementarios). En el contrato que, el 7 de septiembre de 1576, firmaron Juan de
Hurueña y Juan de Zuazo para el retablo mayor de San Francisco en Medina del
lOS íd., torno tercero,!, Pintoras, págs.ZSl-253; se refiera al Archivo de Protocolos de Medina de Rioseco. N0176. Folio 396.
(La curaiva es del autor>.
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Campo se estipuló el color de las vestiduras de la imagen de Santa Ana, debiendo ser
“la saya grauada de carmín u de verde” y haciendo incapie en que estos colores fuesen
aplicados “como mejor diferencie uno de otro”.110
Siendo fácil la confusión en los grupos de figuras, los contratos también se
refieren a la importancia en la distribtíción de las masas de color para la correcta
lectura de cada uno de los personajes. En escritura pública, fechada el 10 de enero de
1579, el pintor Juan de Hurueña se obligó con el ilustre Sei~or Francisco Noguerol de
Ulloa a pintar y dorar el retablo de San Andrés en la forma que contienen las
condiciones firmadas por ambos. En ellas consta que las figuras de los Apóstoles
debían ir “coloridas las ropas a punta de pinzel de manera que diferencien unas de
otras”.11’
En la escritura de capitulaciones y concierto para dorar, estofar y pintar el
retablo de la iglesia de Nuestra Señora en Medina de Rioseco, con fecha 14 de
septiembre de 1601, se aconsejaba al pintor Pedro de Olla que no emplease más de dos
colores en las vestiduras “porque corronpe las figuras y de buenas las buelva malas
sino va echo con gran consideracion y diestreqa”.112 Esta norma afectó por igual a los
enveses de las distintas prendas de vestir. En 1689 Juan Salvador Ruiz firmó las
condiciones para dorar y policromar el retablo de la Soledad del convento del Carmen
en Sevilla aceptando que el color de la tdnica y del manto de la imagen fuesen
diferentes sin que se encontrasen “las unas con las otras ni tampoco con los embeces
pues siendo todas diferentes liaran barieclad hermosa” 113
Íd., pdg.l70.
12 Id., p~g.253; se reflero al Archivo de Protocolos de Medina do Rioseco. N0176. Polio 396.




CAPÍTULO VIII.- CONSIDERACIONES SIMBÓLICAS DEL COLOR
EN LA ICONOGRAFÍA CRISTIANA. LA
JERARQUÍA DE LAS IMÁGENES
VIII.- CONSIDERACIONES SINIBÓLICAS DEL COLOR. LA JERARQLJ¶A DE
LAS IMÁGENES
VIII.1 .- El brillo de los materiales
Durante los primeros siglos del Cristianismo el aspecto más apreciado del color
fue su valor lunilnico. El brillo de los tejidos de seda, los objetos de plata y oro, así
como los tonos esmaltados de los iconos utilizados en la liturgia eran considerados
receptáculos de la luz divina. Más aún, el interior de la iglesia debfa ser una imagen
de esa luz celestial y, para ello, se recubrieron sus paredes con teselas metálicas,
primero de oro y posteriormente de plata. Focio, Patriarca de Constantinopla, dedicó
en el siglo IX parte de tina de sus bomilias a explicar la sensación que le causé la
decoración musiva de la capilla Palatina en la iglesia de la Virgen de Paros:
Era como si penetrara en el mismo cielo, sin que nadie te impidiera el paso
desde ningtin sitio, y estaba iluminada por la belleza bajo todas las formas,
brillando alrededor como si se tratara de estrellas, de tal modo que uno se
quedaba totalmente estupefacto.’
Cfr. GAGE, 3,, Color y.... op. ci:., oap.3, pág.44. Sobre la asooiaoidn del mosaico von la luz v6ase WIRTI{, 3., L’fmqe
Me.flevate. Naissonce el déve/oppensen’s (VJe-XVe siéde), Meridiena Kiinckaleok, Parfa, 1989, pig.86.
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SI mosaico paleocristiano y bizantino pronto se convirtió en una forma de
pintura luminosa que conjugaba el deseo de ostentación de la Iglesia y el placer estético
con una iconografía cristiana de la luz. La imagen de Cristo como Pantocrator o Sefior
del Universo es una clara manifestación de ello. Frecuentemente, le vemos sosteniendo
un pergamino o un libro abierto en el que se puede leer el texto del Evangelio de San
Juan2 (f;g.32). Incluso, cuando aquél está cerrado, el simbolismo dala luz se mantuvo
cubriendo su portada con materiales brillantes (fig.33). Pero, en la iconografía cristiana
hay otra figura que debe ser también identificada con dicha fuente, nos referimos a la
Virgen (f¡g.34). A la descripción dada por San Juan Damasceno en una homilía como
“puerta del este, de la que surgió la Promesa de vida”, se sumé la consideración de
Constantino de Rodas, más concisa en el modo cómo debía ser pintada. Este último
diría que al ser “Puerta de Luz’ se necesitarían estrellas más que colores,3
BRUYNE, E. de, La estAflea de la Edad Media, cd, Visor, Madrid, ¡987, págs.78 y 80; WIRTH, 3,, ¿‘¡muge medievate...,
op. alt., pág.53.
ERUYNE, E. de, La es¡t ¡ca,.,, op. cl:., págs.32 y 84; SAGE, 3., Color y..., op. cli., cap.4, pág.74.
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La estética bizantina y medieval se caracterizó por la fascinación hacia los
objetos y materiales brillantes que, con sus apariencias intangibles, constituían un
método de elevación del mundo material al espiritual. Por esta razón, los artistas
adornaron la casa de Dios con materiales resplandecientes. La belleza se identificó con
el destello de las piedras preciosas y el brillo del oro.4 Los colores fueron considerados
bellos en relación al grado de claridad que contenían; la luz era el elemento que les
otorgaba nobleza y ésta, era una propiedad transcendental. Así, una cosa era tanto más
bella cuanto más luminosa y colorida, y más lea cuanto más oscura, apagada y sin
brillo resultaba. La luz era la causa eficiente de la belleza. Dios, luz en estado puro,
fue concebido como belleza simple.5 Los colores no eran solamente bellos y nobles en
2 San J,,a,i 8, l2~ “Otra vez les habló Jesds, diciendo; Yo soy la luz del mundo; cl que mc sigue no anda en tinieblas, sino que
ten•drj luz de Vida”. A lo largo de este estudio las citas bfl,lieas han sido tomadas de MACAR FUSTER, E.; COLUNGA, A., Sagrada
Biblia, (versión ilustrada y directa de las lenguas originales, revisión del texto y de los estudios introductorios por Maximiliano García
Cordero, OP.>, BAC, Madrid, 196é.
Ambos datos nos los aporta GAaS, J,, Color y..., op. cii., cap.S, pág.45.
relación a su luminosidad sino que, como partícipes de la metafísica de la luz, también
eran una emanación de Dios.
Pero la actitud medieval hacia el oro y el brillo no fue uniforme. Para algunos,
los materiales brillantes con sus cualidades sensuales incitaban al pecado. San Bernardo
representa la actitud extrema con su rechazo en el claustro de cualquier forma sensible
debido al placer que produciaA
Por otro lado, conforme se revalorizó el papel del artesano y se respetaron
determinados tipos de trabajo manual, la idea de que éste superaba a los materiales
(materian superabat opus) expuesta por el Abad Suger, se convirtió cada vez más en
un argumento para valorar el trabajo artístico en sí mismo, con independencia del valor
de las materias primas utilizadas en la obra y de sus asociaciones simbólicas.
En el Renacimiento, el oro iría perdiendo su significado teológico y se recurriría
a él para lograr representar ciertas texturas. Así lo concibió Cennini, en una posición
lejana a la de los puntos de vista de sus predecesores medievales. El artífice podía
lograr una diversa variedad de tonos en el metal tan solo mediante el diferente
tratamiento que le diese. Si se quería obtener una calidad oscura bastaba con bruflir la
superficie hasta que quedase reluciente;7 por contra, si lo que se perseguía era una
zona clara, ésta se podía lograr cincelando el metal,8
El afán cada vez mayor por demostrar que el arte, en si mismo, era capaz de
crear valores superiores a las meras atracciones superficiales del resplandor metálico,
determiné que el oro fuese destinado con frecuencia al marco. La clave de este cambio
se encuentra en la falta de control que el artista tenía de su propia obra debido a los
efectos producidos por el destello de dicho metal. Ciertamente, el oro aplicado en la
6 WIJ&TH, 3., L’In,age Médlévale..., op. ci:,, p.~gs.2Ol-2O4.
CENNINI, C,, E/ libro del..., op. alt., cap.CXXXVIII, pág.174.
~ Id.. oap.CXL,págs.175-176.
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técnica. Sin embargo, no es cierto que aquél condenase el uso de materiales preciosos
pues se refirió a ellos cuando al tratar dcl pigmento blanco manifestó su deseo de que
‘costase mas caro qtíe el color mas exquisito... para que no se desperdiciase tanto””
y que su títilización fuese comedida en la pintura. Si el pintor quería sugerir
luminosidad tendría que sacrificar su aficcién hacia los colores luminososos, Blanco y
negro no son considerados verdaderos colores sino moderadores de éstos (colorum
alterato res), permitiéndole representar el destello (fulgorem) de las superficies más
pulidas y las sombras más extremas. En las recomendaciones dadas para su uso en la
pintura, Alberti advirtió del cuidado que se debía tener con las cantidades de blanco y
de negro que se aplicasen en la obra, siendo siempre menos condenable el que
derrochaba este último que aquél que usaba el blanco a la ligera.13 Sus instrucciones
se apoyan en el valor cromático, es decir, en el contenido de claridad/oscuridad del
color.
Además, a partir del siglo XVI se hizo cada vez más rara la fabricación de los
colores en los talleres de los pintores. La evolución de las técnicas pictóricas con los
nuevos procedimientos al óleo y las posibilidades que el ntíevo medio brindaba al pintor
en su deseo de plasmar de manera ilusionista la Naturaleza, conllevé una devaluación
de los pigmentos como indicadores del valor de la pintura. El concepto veneciano de
colore no hacia referencia al color en el sentido de tonalidad brillante y acusados
contrastes sino al exquisito manejo del pincel en la manipulación de las tonalidades.
Las disputas que tuvieron lugar entre los dos componentes de la pintura, disegno y
colore, terminaron por dar al segtíndo un rango menor cuyo papel era embellecer el
conjunto de la obra.
Pero, a pesar de la nueva corriente artística que daba prioridad a la habilidad
técnica, los artistas cercanos a los círculos religiosos siguieron recibiendo encargos
donde se especificaba el uso obligado del preciado metal. El recurso pictórico de los
12 Id., págs247-248.
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fondos dorados permaneció pues en el arte. Sus cualidades de fulgor, brillo y luz
permitían expresar, por un lado, el simbolismo religioso y, por otro, mostrar a los
fieles el prestigio social de la Iglesia.’4 Es interesante destacar cómo los contratos
fueron incluyendo en sus cláusulas una clara distinción entre el valor del material
precioso y el valor del trabajo práctico.
Aunque la mayoría de los críticos del Renacimiento concibieron la luz como un
problema práctico del pintor, dejando a un lado los significados metafísicos que tan
importante papel jugaron en el pensaíniento y la imaginería medieval, Lomazzo dedicó
un considerable número de páginas en su Trattato deIl’Arte de la Pitiura al significado
simbólico de la luz. Ésta, fue tratada en tres aspectos fundamentales: como elemento
funcional, en su aspecto artístico y como elemento simbólico, Además estableció vados
tipos diferentes:
- luz funcional o primaria (luz de orden natural) que permitía al pintor
distinguir las diferentes figuras de su composición y mostrarías con
claridad al espectador. 15
- luz divina o segunda luz primaria. Aunque Lomazzo no llegó a definirla,
si indicó su naturaleza a través de ejemplos pictóricos del arte religioso
de su época en los que se habla empleado. En todas estas pinturas la luz
no tenía coíno fin principal revelar las formas de los cuernos
representados sino que encerraba un significado iconográfico y
simbólico. Los numerosos ejemplos de pinturas manejados por este
tratadista en su explicación de la luz divina hacen pensar que su sistema
no deriva de documentos escritos sino de fuentes pictóricas. ~
4 MARTINEZ-BURGOS GARCÍA, 1’., Ídolos e Imógenes. La coniroversia del ant religioso en el siglo XVI espolio),
Universidad de Valladolid, Valladolid, 1990, cap.lV, págs.2d9-270.
L,OMAZZO O. P., Tranato dell’Ar:e de la FUtura, (Milán, 1584). Georg Olms Verlagsbuchhandlung, }Iildesbeimn, 1968,
lib.IV, oap.V, pág.218.
‘~ íd., lib.zv, cap.VI, pdgs.2l8-220. El tema es ampliamente analizado cts BARASCH, Li., Llgth ami..., op. cii., pág.lfl
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La situación de los diferentes tipos de luces divinas (segundo tipo de luz
primario) era jerárquico y el criterio para seleccionarlos se basaba en el brillo
o la intensidad de cada personaje o tipo. El pintor debía estar atento a
considerar sus figuras de acuerdo con la calidad de su aptitud metafísica para
recibir más o menos luz. La jerarquía de personajes planteada se extendía desde
Dios (fuente divina, máxima luz) al Demonio (materia burda, máxima
oscuridad).
VIIL2.- Sistemas ier&irauicos en la icono2rafía cristiana
La selección del color para los personajes sagrados se apoya en sistemas
jerárquicos basados en la luminosidad yio en el valor monetario de los materiales y
pigmentos artfsticos. Por ello, no todas las tintas gozaron del mismo prestigio ni fueron
reguladas por el mismo código. Estos factores se vieron modificados a lo largo de los
siglos dependiendo de la sensibilidad que hubo en cada momento hacia los colores.
El interés mostrado por los antiguos hacia el lustre o brillo de los objetos es
claramente visible en sus preferencias cromáticas, La tonalidad más apreciada era el
pdrpura (poíplñrios), una mezcla de blanco, negro y rojo. Es en el primero de ellos
en el que se manifiesta la claridad (phaneron) y el lustre (lampron) propios de esta
materia colorante. Más que nada, se apreciaba su capacidad para incorporar en su
interior tanto la oscuridad (negro) como la claridad (blanco). Por otra parte, dichos
términos connotaban movimiento o cambio y aludían a las variaciones tonales que
sufría la materia colorante durante e! proceso de elaboración del tinte, siendo esta
metamorfosis cromática condición imprescindible para que las telas así teif idas
brillasen. Lucrecio escribió sobre “el resplandeciente lustre de las túnicas de color
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púrpura” y atribuyó la belleza de éstas a la capacidad del púrpura para transformar su
1”7
color oscuro inicial en brillante ínediante la acción del “calor solar
El tinte púrpura de los fenicios, obtenido de distintas especies de moluscos, fue
utilizado por las civilizaciones de Asia Menor, extendiéndose su uso a la Grecia
ínicénica en el siglo XIV a,C, mediante el comercio marítimo por el Mediterráneo. La
extracción de la tintura se hacia a partir de millares de múrices (caracoles marinos de
una especie concreta) y, una vez obtenida aquélla, se aplicaba sobre las piezas de lana
mediante sucesivos lavados prolongados y hervor de éstas. El proceso finalizaba con
la fijación del tinte por la acción del aire.’8
Si bien son numerosos los datos referidos a los diversos procedimientos
manuales para lograr obtener los diferentes matices del púrpura, es en la Historia
Natural de Plinio donde encontramos la descripción más completa. Este autor clasificó
las materias colorantes según la especie de molusco de la que se extraía la sustancia,
destacando dos: el buccinum (parpura haemastroma) y la púrpura (murex brandais).’9
En cuanto al primero, rechazó su uso directo por considerar que no proporcionaba un
color estable, aunque reconoció que si se tenía la precaución de fijarlo por medio del
“pelágico” (otro tipo de purpuro), suministraba a la tintura negra t~aquella austeridad
(austeritatem) y resplandor que se deseaba, de grana”, tan de moda en su época
(nitoremque gui quaeritur cocci).’0 En lo referente al segundo tipo, su mayor
excelencia consistía en la tonalidad oscura y brillante, similar al aspecto de la sangre
~ LUCRECIO, Sobre la Naturaleza del Universa, II, 58. El dato es recogido en GAGES 1., Color y op. ci:., cap,l,pág.25.
5 ¡ENSEN, LI. E., “Royal Purple of Tyre”, en Jonnial of Alear Fas/cfi Sindies, American Instituto of Biological Scierices,
~ BRUSATIN, M., Historia de los colores, cd. Paidós, Barcelona, ¡987, págs.41-42.
9 PLINIO, O., Historia Natural, (trasladada y anotada por el doctor Francisco Hernández), Universidad Nacional de Méjico.
<~jIcO, ¡976, vol.V, lib.IX, cap.XXXVI, pág.46: “... Des especies hay deltas: una llamada tuccino, que es la concha menor, formada
5cweJaflzad. la hozina cosi que tañen, de donde lomó el siombrepor la redondezdeau boca cortadaen el cabo. La otra sellaniapdrpura,
hocico procede a modo de mina, redoblado el lado del canal hazia adentro...”
~ Id., cap.XXX VIII, pág.47.
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coagulada, lo que deteríninó que se la conociese con el nombre de “sangre purpúrea”
(colore sanguinis concrea ¡zigricans adspecw idemque suspecw reflilgeas) ‘~
Cuando en el proceso de elaboración se utilizaba murex brandais el resultado
final podía ser varios colores. Parece que la tendencia de los antiguos a contemplar el
color en términos de luíninosidad, brillo y lustre, fue una de las causas que motivó la
preferencia hacia la tonalidad rojiza. A ello también pudo contribuir el valor simbólico
que, desde al ínenos el siglo y a.C., se le atribuyó al rojo como color celestial. El
púrpura fue relacionado con la representación cromática del fuego (Sol) y de la luz
(divinidad). Para el mtíndo grecorromano, la luz era signo de la “epifanía de los
dioses”, estando emparentado el concepto de aquélla con la vida (el púrpura era
considerado portador de luz). De color rojo-púrpura eran las paredes del templo de Isis
en Pompeya y las estatuas de algunos dioses romanos. En ciertos ritos griegos
relacionados con el Sol se utilizaban indistintamente los colores blanco y rojo.22 Ese
último color también se emparentó con el dorado, Plinio se refirió al tono rosa oscuro
del púrpura con el que vestían los romanos y al lustre (illuminat) que le bacía compartir
con el oro la gloria del triunfo.23 No debe resultarnos extraño que los iconcigrafos
decidieran dotar a Cristo y a la Virgen con la púrpura siempre que apareciesen como
Emperador-Juez y Reina del cielo, respectivamente.
La consideración de los colores de acuerdo a su contenido de luminosidad y la
afinidad del rojo con el oro, es también visible en la iconografía cristiana, influyendo
en los procedimientos de elaboración de los mosaicos y pinturas de la época.
Frecuentemente, el arte bizantino atribuyó a la Virgen y a otros personajes santos un
nimbo dorado con el contorno rojo (fig.35), reflejando la antigua preferencia estética
21 IbÍdem. El nombre fenicio P/,oinls y Pho¡nos (rojo sangre> era para algunos una alusión al color de la piel de los navegantes
y mercaderes semitasexpuestosa una prolongadaexposiciénal sol, al vientoy a labrisa marina, miesiírosque otrosdedt¡cenque el nombre
viene de las tinta, del mórice de Sidón. VéanseJENSEN, LI.. B., “Royal Purple of...’”, en. cf:,, pAg.114;GAOE, 3,, Color y...> op. cii.,
cap.l,pág.Z5.
22 Para estos y otros ejemplos véase GAGE, J., Color y..., op. oit, cap.l, pág.26.
23 PLINIO, O., Historia IVautral..., op. oit, lib.IX, cspXXXVI, págAG: “A ésta, a la (pórpura). van haziendo lugar los hazes
y asegures romanos, y del mismo se visten, por causa de su magostad, los mozos, Distingue los cavalleros do los senadores, y vestidosde él sacrifican a Dios. Da lustre a todas las vestiduras porq e se gu rnecen c n ella y mézcíase con el o trimphal, por lo cual s tenga
por por escusado el desatino de la pórpura’. Oír. GAaS, .1,, Calor y.., op. cii., oap.i, pág.ZS.
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basada en la unión de aínbos colores. Gregorio de Niza, refiriéndose a la experiencia
cromática propia del ojo bizantino, escribió acerca de un río que brillaba “como un río
de oro que fluye a través del púrpura intenso de sus orillas y tiñe de rojo su comente
con la tierra que baila” ,24 John Gage ha relacionado dicha descripción con la
disposición de las teselas en los mosaicos italianos donde cada pieza era colocada sobre
una argarnasa de vidrio rojo, manteniendo cierta holgura para que el color rojizo
resaltase sobre el oro por efecto de la reflexión de la luz25 (fig.36).
La insistencia en el lustre del púrpura fue constante en la literatura técnica
durante toda la Edad Media. Ejemplo de ello son las recetas de los manuscritos en los
que, al tratar sobre los diferentes procesos de elaboración para lograr este color, se
advierte sobre la conveniencia de mantener el asunto en secreto debido fundamental-
mente al brillo extremadamente bello del púrpura. Los artesanos medievales se
afanaron en lograr la obtención de un vidrio rojizo que reprodujese la misma coloración
y el mismo resplandor de la amatista, una de las gemas más apreciadas en la Edad
Media por su contenido de luz, o como la describió San Isidoro de Sevilla, por su
pureza (puritate lucis).26
Ya nos hemos referido al hecho de que los espectadores medievales basaban sus
percepciones más en los materiales que en las tonalidades. Son numerosos los
documentos antiguos en los qtíe se observa un interés por definir el púrpura en relación
con un sistema de rnanufacttíra y no corno un término cromático. Esta costumbre se
encuentra en los tintoreros medievales que distinguían la calidad de los paños más por
el valor de los tintes utilizados que por las tonalidades de las telas. Esta razón puede
ser la causa de que el púrpura en el Occidente medieval no llegase nunca a designar
una tonalidad concreta, quedando stí nombre relacionado con una cierta cualidad de los
NIZA, O. de, EpIsiola, 20. OIr, GAGE, J., Color y.., op. ch., oap.3, pág.43.
~ CACE, 1,, Color y..., op. cl:., cap.l, pág.43.
SEVILLA, 1. de, E¡imolog(as,.. op. oit, XIX, 28, págs.478-479: “.5, El nombre de “ptlrpura”, entre los latinos, proviene
dala pureza (puruas) de sucolor”. (“5. Purpuraopud Latinosapudtateltlcisvotata”.) Cfr. CACE, 1., Colory..., op. cii.,, cap.l,pág.27.
189
tejidos que podían ser de cualquier color,” Concretamente, en la España del siglo X
por el término púrpura se entendía un tejido de seda. Habría que esperar al siglo XVII
para que este vocablo describiese un tono, Una evolución similar se encuentra en el
escarlata que los germanos del siglo XI utilizaban para designar un costoso palio de
lana.28
La oscuridad taínbién alcanzó un valor positivo en la Edad Media gracias a la
influencia del pensamiento del Pseudo-Dionisio Areopagita. Este teólogo consideró a
la luz imagen visible de Dios, definiéndole como “Luz brillantísima”.29 La oscuridad
invisible presente en ella rebasaba la luz visible y se convertía en inalcanzable. Era
mediante metáforas incongruentes (dissimiles similftudines) como el espíritu alcanzaba
lo dívino.
El simbolismo negativo permitió afirmar que la luz solar no aumentaba su brillo
conforme más cerca se encontraba de la fuente sino al aproximarse a la Tierra. La luz,
claridad total donde moraba Dios, se convierte en oscuridad luminosa a nivel puramen-
te físico, Si la luz divina en su esencia se concretaba en el rojo púrpura, la oscuridad
luminosa del azul era la analogía perfecta de la presencia divina en nuestro mundo. Es
el color de la oscuridad divina que rebasa la luz de naturaleza superior en el momento
de la Transfiguración convirtiéndose en luz de naturaleza inferior, La repercusión de
este pensamiento en el arte fue clara: los artistas bizantinos eligieron el azul para el
primer círculo que suele coínponer las mandorlas con las que rodeaban el cuerpo de
Cristo transfigurado. Generalmente, la secuencia cromática comenzaba con este color
(oscuridad central) alrededor de Aquél para terminar con la máxima luz en la zona más
alejada del cuerno luminoso. Nicolás Mesarete describió de la manera siguiente la
escena representada en la iglesia de los Santos Apóstoles de Constantinopla (fig.37):
27 La imprecis’són del término p’lrpura para designar un dnioo toro tenfa su origen en la Antigliedád. El pdapura real significó
siempre lina variedad de colores que inclulM, las tonalidades rojo rosado, rojo negnizco, violeta y verde, véase JENSEN, LI. E., “Royal
Putple...”, an. ch., pág.114.
~ CACE, J., Color y..., op. dr., pág.80.
‘~ MARTfN,T. H,, Obras contple:as del Prendo Dionisio Areopagita, BAC, Madrid, 1990,Nombres de Dios, cap.4, pág.SOO);
de Dios, cap.?. pdg.235.
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El espacio aéreo soporta una nube de luz que en su centro contiene a Jesús,
más brillante que el Sol, generado como otra luz desde la luz del Padre, que
está unida cual nube a la naturaleza humana, Pues está escrito, alrededor de El
se extendfa la osciíridad y una nube, y la luz produce esta (nube) por medio de
la transformación de la naturaleza superior en naturaleza inferior, debido a esta
unión que sobrepasa todo entendimiento y es de naturaleza indescriptible.. Y
En cuanto a las escalas basadas en el valor económico de los pigmentos, ya
Plinio se refirió en la AntigUedad a la costumbre de facilitar al pintor determinados
materiales que, por su elevado precio, los daba el cliente. Entre ellos nombra el minio,
el cinabrio y el rojo púrpura.31 El precio de la púrpura es, siglos más tarde, destacado
por Canals y Martí, distinguiendo varios tipos: la “púrpura plebeya” (pen~fi¿scam), de
un color carmesí usada sólo por “los que no eran tan ricos en Roma’ y la “púrpura
Tyria” que tenía el “color de Púrpura verdadero, hecho con solo el pez llamado
Murice, sin mezcla de otras conchas”.32
Pacheco y Palomino, en su división de los colores para el temple, se refirieron
de nuevo a la clasificación de Plinio y dividieron los mismos en austeros (de poco
valor) y floridos (costosos). De los últimos Palomino diría que los “daba el dueño de
la obra a el artifice, reservandose este a su coste los más bajos” ~ La mayoría de los
tratadistas españoles mencionan el minio, el berínellón y el carmín frecuentemente,
juzgándolos pigmentos bellos y valiosos.
30 Se refiere nl Salmo 97, 2; San Mareos 9,7 y San titeas 9, 34. Seguirnos el texto oír. QAGE, 1,, color y...> op. cli., cap.3,
~‘ PLINIO,C., Historia Natural op. ci:., volíl, lib.XXXV, oap.VI,pág.152: “,.,Son floridos los queda el sefloral que pinta
al mínlo, armenio, cinabaro, ebrisocola, índico y purpuriso”.
32 CANALS Y MART!, 3. 1’., Memorias sobre la PúqniradelosAntig<iO5 restaurada en Erpofl a, Madrid, 1789, págs. 13-14.
v¿asc también págs.41-43 donde se refiere al dato aportado por Plinio sobro quién costeaba el gasto de los materiales.
~ PACHECO, F.,Ariede la,,,, op. oit, lib,III,cap.II,pdg.445 PALOMINO, A., El Museo Fictdrico..., op. cit., voll, lib.l,
cap.V¡, pág. 140. Véase ademáscap.VI, & III, pág.206, nota 18: SSunia¡fle#, colores ausreri, autflorldl::$arldi sunt, quos Dominusfingetul
pr’aesta;, ¡‘fin. 161. cap.6 (33.10)
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Pero no sólo gozaron de tal estima los pigmentos rojos, también son constantes
las alusiones a la calidad y belleza de los azules, sobre todo, del ultramar. Su valor
aparece indicado en numerosos documentos, ya sean recetarios o contratos de obras,34
Cennini dedicó iína extensión ínucho mayor a este azul que al resto de los colores y sus
palabras de elogio “es un color noble bello, más perfecto que ningún otro color”, son
clara muestra de la gran estima en la que estaba considerado en su época.35 Su aspecto
brillante se complementaba con el bermellón y el oro.
Las propiedades del ultramar natural -una gran pureza e intensidad de color así
como su elevado precio- hicieron que fuese utilizado de manera sistemática en los
ropajes azules de aquellos personajes más importantes a nivel iconográfico, como
Cristo y la Virgen. Precisamente, el valor de la materia prima llevó a los tratadistas
a recomendar su uso para casos muy específicos. Un tratado anónimo español del siglo
XVII se refiere a él como “carísimo y sólo para mantos de Nuestra Señora,’36
Pacheco cuenta cómo le fue encargado al pintor Miguel Coxias copiar una imagen de
la Virgen y, no hallando en la zona un azul como el original, se encomendó a Tiziano -
entonces en Venecia- la compra del pigmento, costando finalmente el manto de la
imagen 30 ducados.37 Con buenos colores “lo más costosamente” que pudiese encargó
Juan Gómez de Mora, maestro del rey, a nuestro tratadista una imagen de Nuestra
Señora de la Espectación, en la que se concertó que la túnica o saya fuese “rosada,
bañada con carmín de Florencia y con lindo naranjado de color oro”, así como el
Paro ejemplos de uno u otra tipo váase MERIUFIELD, M. P., Original 7reatlses.,., op. cli,, volí, cap.VI, págs.ccxi-ecxiv.
‘~ CENNINI. O., El Libro del op. ci;., cap.LXII, pág.105.
36 SANZ, M M., “Un tratado andnlmo y manuscrito del siglo X’./fl”, cmi RevIsta de Ideas Esdtlcas, 00143, (197», pág.255.
PACHECO, F., Arte tíchs,,,, op. cit,, liblil, oap.YV, págs.471-472. Sigue la traducción literal de VAN MANDER,UL.lvre
de ¡‘¿hilare, págs.61-62. Wase además liblil, capIV, pág.472. notaS; “... Le mi Philippe, trente-sixi~me cointe de Flandre, ¿tail fon
d4slreuxde la poss¿der mais, ‘en voulant pas priverla ville de Oand, líen eommanda une reproductlonh Miohel Coxcie,peintre malinois
qul fi ce travail ayee baaucoup de talent. Comme on nc se procure pas chez nous de si beau Mcta, Titien envoya de Venise, h la demande
du rolune sorte dazur que Ion tiení paur nalurel, qui sc trouvc dana les mnontagnes de la Hongrie et quil ¿tau snoins difficile d’obtenir
avaní que le Toro nc se fi~t empar6 de ves contráca. La faible quantitá de cate oouleur que Ion employ. su manteata de la Vierge voúta
frente-duux ducats”. En algunos casos, los pigmentos comprados en Venecia no fueron de la calidad esperada. Así se deriva de las quejas
0 ,nasdrestadas por Guzmán de Silva al lote comprado con la ayuda de Tiziano ‘“y sí las pasadas no faeno tales (muy buenas y muy finas)
fue la culpa dcl Ticiano y de su casa,.,” V¿ase MULCAHY, Xl., ‘“En la sombra de Alonso Sánchez Coello~ la bsisqueda por Ierdnimo
Sánchez’, en Varia Archivo Español de Arte, 250, (1990), pág.306.
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manto de “excelentísimo azul”, costando la imagen dos mil reales.38 Palomino
recuerda que el carmín superfino de Italia o Francia, el ultramaro y sus cenizas “no se
39
gastan comúnmente, sino en cosas de especial primor
Aunque de uso frecuente en las escuelas italianas40 no ocurre así en el Norte
de Europa donde la aztírita asume el papel principal en la representación de las figuras
iconográficamente relevantes. Junto a él destaca el tinte escarlata, probablemente el más
valioso durante todo el siglo XV y reiteradamente utilizado en los ropajes de la Virgen
por los pintores flamencos,
La situación en Espafla era algo diferente. Aunque en el segundo cuarto del
siglo XVI muchos pigmentos se encontraban disponibles comercialmente, era frecuente
que los considerados más caros y de mejor calidad fuesen adquiridos por los artistas
en sus viajes a Florencia, Venecia y Roma. Así se deriva de los libros de cuentas de
los proyectos reales para la decoración del Palacio Real en Madrid y del Monasterio
de El Escorial,4t A pesar de ello, la escasez del material, su elevado precio y la
dificultad de su correcto uso, obligaron a la búsqueda de sustitutos más económicos y
fáciles en la ínanipulación artística. A este respecto, son interesantes las referencias
constantes en los tratados de pintura de los siglos XVI y XVII sobre la falsificación y
adtílteración del ultraínar y de la azurita42, El esmalte, de un precio más asequible que
38 PACHEcO, F.,Ar¡e ~lela op. cli., liblil, capílí, pág.463. Para la compra de pigmentos en venecia y Florencia puede
consultarse el Inventario de documentos sobre la construcción y ornato del Monasterio de El Escorial existentes en el archivo dc su
Bthlioteca, v¿asc además ANDRÉS, O. dc, lt;’entasto de,.., Anejo de Archivo Espaflol de Arte, CSIC, Instituto Diego Velázquez,Madrid,
1972, (Madrid, Biblioteca Nacional, Mss. lmp.44).
PALOMINO, A., El Museo Pictórico..., op. dL, vol.tl, llh.V, oap.IV, &I, pág.135.
En Florencia la confraternidad seglar dc los jesuitas del Convento de San Giusto alíe Mura estaba especializado en la
fabricación de azules. Para la relación que los artistas mantuvieron con la congregación véase BENSI> P., “Oh arnesi dell’arte. 1 gesuati
di San Giusto alíe Mure o la pittura dcl Rinascirnento a Firenze’, en Studi di S¡oda delle Ant, (1980). págs.33-47.
U V~ansc Legajo4a. Archivos reales. SecciónAdministrativa l564.l5l6dondeconsta la relación de cócnose gastarilos colores
que se trajeron de Venecia para las obras de su Majestad esa l57O~ ANDRÉS, O,, “Inventario de Documentos sobre la construcclóny ornato
» del Monasterio del Escorial existentes en el Archivo de su Real Biblioteca”, Anejo de Archivo EspolIo! de Arte, CS¡C, Instituto Diego
Velázquez, Madrid, 1972, Porejeniplo, eldocurnentode 1579d39 (VI)).- “AntonioflotoporcUatrOcajasde divcrsoscoíoresque pororden
K( de su Majestad se han traído de Venecia para las pinturas al olio y al fresco... Julio de Junta, florentino, residente en la Corte, por colores
que hizo traer de Florencia para las pinturas que se hacen en el monasterio,’ (Los documentos originales sc encuentran en la Biblioteca
. . del Real Monasterio de El Escorial, PP. Agustinos).
2 El terna lo hemos analizado en cl cap.1, concretamente en el apanado 1,2.2.
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éstos, gozó de gran estiína entre los pintores espafioles. Para Palomino su uso debfa
reducirse a los elementos comunes de la pintura, reservando el ultramar para lo
principal.43 Azul fino, azul de Santo Domingo, azul baxo y cenizas azules de Sevilla
son términos frecuentemente tasados por los tratadistas espafioles bien para describir
azules qufmicaínente diferentes, o para distinguir varios grados de un mismo pigmento,
probablemente azurita, Palomino diferencia claramente las cenizas de ultramaro, a las
que define coíno “un género inferior de ultramarino que llaman tercera suerte”, de las
cenizas azules que eran utilizadas en todas las técnicas pictóricast
Los pintores que trabajaban para clientes pertenecientes a los círculos religiosos
estaban obligados a respetar de manera escrupulosa el grado de ultramar según la
importancia de la figura, reservando siempre el tono más intenso para Cristo y la
Virgen y pintando el resto de las figuras que llevasen azul en grados inferiores, Un
caso interesante lo constituyen las figuras de la Virgen y San José en el Tondo Doni
de Miguel Ángel, pintado en 1504 y actualmente expuesto en los Uffizi. Las muestras
tomadas de los ropajes de ambos personajes con motivo de la limpieza de la tabla
revelaron que ínientras el vestido de Maria habla sido realizado con azul ultramar, la
túnica de José estaba compuesta por una mezcla de azurita con índigo. A través de esta
elección el artista logró diferenciar en grado de importancia a los esposos y mantener
la distancia entre las figuras a nivel jerárquico.45
En otras ocasiones el pintor ha utilizado un mismo pigmento pero en diferentes
grados de pureza para establecer una escala jerárquica entre los personajes del cuadro.
Así lo hizo Duccio aaando en su obra Jesas abre los ojos del hombre ciego renacido,
pintada entre 1308-13 11 para lapredela de la Maest~, utilizó un brillante azul ultramar
lii., volí, libí, cap.VI & X, págs.l49-lSO
PALOMINO, A,, El A4useoPictódco..,, op. oit., tomo,Il, Indice detdrminos, p4g.56l.vdase tambida PACHECO, F.,Ane
la op. ci:., libIlí, capA’, págs.485 y 487.
HALL, M. B,, Coloran,! 7’echnique..., op. cit., pág.16, nota 48 al cap] yptg.93, Pl.20 parala reproducción en color de la
>Y obra. Sobre el estudio tdcnico de la pintura puede consultarse BONSANTI, O.; BIJzzEGOLI, E., “EJ Tondo Doni di Michelangelo e 14,, suo restauro”, en Gil Llifizí Studi e Rícherche, 2, (1985). Es interesantedestacarqueMiguel Ángel fije uno de los muchospintores italiaaos
¿ que recurrid a los padres jesuitas para conseguir el preciado azul. En 1508 el artistas escribió al padre Jachopo: t.. oyendo fo o ,fare4 dípíngere qua cierre cose (,..) ni ‘~ di hísogolo di elena quantltñ d‘azzurfl begil e...) .Per~ vedete di mandare que a‘va ,tri ft~tl quela
4 qt~antiM che volavere, che simio begifAEl dato lo aporta BENSI, P,, “Gil arnesi dellarte...~, art. cii., pág.38.
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en el manto de Cristo y un tono azulado mucho más pSlido (extraído del mismo
pigmento) para las vestiduras de San Pedro y San Juant
Pero en el Renacimiento también existieron obras que escaparon a las normas,
Un ejemplo de ello es la tabla de Sasseta San Francisco dona su ~tánicaa un pobre
homln-e por haber recurrido el pintor al preciado azul ultramar para representar aquella
prenda, en tín deseo de mostrar al Santo abandonando las riquezas terrenales de nuestro
mundo.41
Sea como fuere el escarlata, el púrpura, el bermellón, el azul ultramar y, en
ocasiones la azurita, fueron considerados colores afines, simbólicamente unidos por su
belleza, su excepcionalidad y su alto coste.
VIII.2,1.- Su reflejo en los contratos
El valor que en otras épocas tuvieron ciertos pigmentos hizo que fuesen
incluidos entre la lista de bienes dejados por el pintor al morir. Así consta en el
inventario de Luis Vélez, realizado en noviembre de 1575, donde aparecen
especificadas las cantidades de media onza de carmín de indias y un talegoncito
pequeño de azul.48 La imposibilidad de continuar la obra iniciada por causa de
enfermedad y muerte, llevó al pintor Diego Valentin Díaz a manifestar en su
testamento, fechado el 20 de octubre de 1670, lo siguiente:
~ La obra se encuentra actualmente expuesta en la National Gallery de lsrndres, Para referencias a ella v¿ase HALL, M., Color
«ndMeaning.... op. ci:., págs.33-35 y pág.30, PI.8 para su reproducción en color,
La tabla pertenece a la colección de la National GalLery de Londres. Víase íd., pág,l6 y pág.l?. PíA para su reproducción
en color. Cfr. tambiáa por GAGE, 3,, Color y..., op. cli,, pág129.
GARCíA CHICO, E., Documentos para ei estudio.... op. cl:., lomo tercero,!, Pintores, pág.38.
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yten declaro que de orden de algunos cofrades de la cofradia de nra señora de la
piedad tengo comengado un liengo grande para su yglesia de el qual no les aula de
licuar interes ninguno mas que el liengo y colores y por no poderle acauar mando de
mi hacienda se le de la color de carmin y azul por ser las mas costosas. A
En el inventario hecho el 4 de abril de 1682 en la casa sevillana donde vivió
Bartolomé Esteban Murillo se incluyeron “quatro adarmes de Ultramar y vna onza de
- it 50
carmín
En la práctica artística se estableció una gran atención a los diversos valores de
los colores, concretándose en el empleo del oro puro en hojas y en los azules de
diferente precio y calidad, El apasionamiento mostrado durante todo el siglo XV hacia
el azul llegó a tal grado que se incluyeron en los contratos cláusulas por las que se
obligaba al pintor a utilizar dicho color en las vestiduras de alguna figura de su
composición. Así consta en el contrato firmado en agosto de 1404, por el que Ramón
Montgros, obispo de Vich de una parte, y Luis Borrass~, pintor, de otra, concertaron
un retablo para la iglesia de Guardiola dedicado a El Salvador, imponiéndose al artista:
que en quiascuna istoria fark una ymagen d’azur d’Acre bo e fi, e les altres
ymages de bon carmisis e d’altres bones e fines colors, segons que en altres
beis retaules es acustumat,51
La misma condición aparece estipulada, el 26 de noviembre de 1455, entre el
reverendo padre 8. Abbat de Ripol de una parte, y Jaime Huguet, pintor de la ciudad
de Barcelona, de otra, para las historias del retablo de Santa Maria en el monasterio
de Ripol. En ella el artista se comprometía a hacer en 1’quiascuna ystoria una imatge
vestida de fin atzur d’Alamanya e mes fi mester será”.52
~ Cfr. ANOULOIÑfGUEZ, fl,, “BartolomS Murillo. Inventario de susbienes’ enliotettn de la ReolAcadenila dc la Historia,
CLVflI, (1966), cuaderno 11, pág.l78. (Inventario: Folio 674 y0.)
~ SANPERE 1 MIQUEL, 5,, Los cuatrocentístas cauzíanes, Barcelona, 1906, voltí, p~g.Vl, documento III,
52 íd., ~ág.XXI,documento XII.
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íd., tomo tercern, II, Pintores, pdg.63.
Frecuentemente, los contratos de ejecución de obras ofrecen una clara
diferenciación de los tintes en relación a los grados de devoción que evocan las
imágenes de la pintura: latría, veneración máxima que corresponde a la Trinidad;
dulía, reverenda que se debe a los santos, ángeles y padres de la Iglesia; h¡~erdul(a,
una forma más intensa que la anterior correspondiente sólo a la Virgen. El ojo del
espectador de aquellas épocas era capaz de hacer una distinción teológica a través del
recorrido por los diversos tonos del cuadroA3 Era común que las contrataciones entre
el cliente y el pintor se realizasen bien mediante el previo aporte o pago anticipado del
azul y del oro,54 o en relación al número de figuras en sus diferentes grados de
importancia y de lugar. A este respecto, la policromía constituye un documento que
puntualiza el interés que tuvo un tema iconográfico determinado en la comunidad que
lo encargó y en los fieles que le dieron culto, En los contratos españoles del
Renacimiento y Barroco se constata una mayor preocupación por la riqueza y el brillo
de la policromía que hacia los puros valores artísticos de la imagen, siendo esto más
claramente apreciable cuanto más bajo era el nivel cultural del ambiente social del
cliente y aún del mismo artista. En esa línea se encuentra la simbologia de los valores
de los metales preciosos y de los colores que, con su jerárquica ordenación de los
tonos, traducía en un lenguaje directo y expresivo los valores iconográficos y estéticos.
En las condiciones del contrato suelen aparecer especificados los plazos de
pago, el primero de los cuales se hacia antes de comenzar la obra con objeto de
adquirir los colores (generalmente ultramar y carmín) y el oro, es decir, los materiales
más caros. Gutiérrez de la Peña y Cristóbal de Bustamante firmaron contrato, el 10 de
septiembre de 1554, en el que se especificaban los materiales así como quién correría
con los gastos de los colores empleados en la ejecución de la obra:
colores altos y muy subidos de azul y carmin y lo que gutierrez pidiere y
todo esto no a de pagar mas del oro de asentarlo gutierrez de la peña que los
~ VtSase BAXANDALL,M., Plntnray vida..., op. cl:., p~gs.lO9-llO;BRUSATIN,M., Historia de los..., op. cii., plg.53.
El control de los pigmentos costosos por el client, podría indicar el deseo de asegurar la perdurabilidad de la obra.
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colores que fueren menester en toda la obra de la dha capilla an de ser a costa
de bustamante.55
El día 11 de diciembre del mismo alio Pedro Pérez de Aranjo y Francisco
Mateo, ambos maestros doradores de retablos, se comprometieron a dorar y encarnar
un retablo para Sebastián de Benavente en el que todas las tallas de santos debían ir
“coloridas con colores finas.., del mas alto prezio que se alíe como son zenizas finas
de seulíla, carmines de Yndias y colores de Lebante de los mexores que se
hallaren”.56
De igual manera, el 22 de noviembre de 1705 Manuel Martínez de Estrada,
dorador y estofador, firmó las condiciones para estofar el retablo de Santiago en
Medina del Campo, estipulándose que ‘los materiales an de ser de los mas finos que
ubiere y los azules de los matizes y guarniciones ultramarino”.”
Además, en las cartas de concierto aparecen diferenciados los tintes en función
de los diversos grados de devoción en las imágenes representadas. La relación entre el
precio del pigmento y su uso en la pintura con caTácter representativo y jerárquico es
habitual en los contratos que analizamos. En general, el cliente que encargaba la obra
imponía al artista los colores con los que debía representar a los personajes, reservando
el uso de los de natííraleza más bella, de mejor calidad y, por tanto, más duraderos,
a los considerados más importantes. Puesto que el rojo y el azul son los colores
tradicionales de los vestidos de la Virgen, es en este personaje en el que se centran la
mayoría de las condiciones estipuladas al respecto.
En ocasiones las cartas de concierto incluyen diversos pigmentos azules,
especificando la zona de la obra donde debían ser utilizados en relación a la mayor o
menor importancia de la misma. Así ocurre en el contrato que en 1453 firmó
GARCÍA CHICO, E., Docwnen ¡os para el estudio,.., op. cli., toma tercero, 1, Pintores, piIg.73.
AGULLÓ COBO, M., Documentos sobre escultores.,,. op. cli., pág.24.
~ GARCÍA CHICO, E., Documen <os para cl estudio.,., op. cli., tomo tercero, II, Pintores, pág.271.
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Bnguerrand Quarton para pintar La Coronación de la Virgen encargada por los monjes
cartujos de Villeneuve-Lés-Avignon. Todos los azules de la parte principal de la
composición (incluida la figura de la Virgen) debían ser hechos con ultramar mientras
que el resto serían realizados con azul fino de Alemania, es decir, azurita58 (véanse
figs.40 y 346).
Un caso realmente interesante en España lo constituye La Piedad de Fernando
Gallego, en la que el estudio con reflectograffa infrarroja ha puesto al descubierto una
inscripción situada en la zona correspondiente al manto de la Virgen donde se lee
claramente “Azul”,59 Probablemente dicho letrero se debe al deseo de] cliente y
demuestra que el color de las figuras iconográficamente más relevantes no se dejaba
al arbitrio del artista (fig.38).
“De rico azul... y de buen carmin de indias” debía vestir la Virgen en la escena
del Nacimiento, como consta en las condiciones para el retablo de Santa Isabel que, en
forma de escritura, se firmaron el 24 de agosto de 1621A0
El 21 de enero de 1640 Francisco Martínez, pintor y dorador, se comprometió
a pintar el retablo de Belilla en el que debía “aqer la tunicela de un color carmesi muy
fino.,, y el manto de la birgen sea de dar de un agul muy fino”, La misma condición
se repite en la imagen de la Virgen al pie de la cruz para la que se estipula que la saya
sea “de un color carínesi de carmin fino.., y el manto.,, de avul de un a9ul muy
ubueno
Entre las condiciones firínadas por Pedro Guillerón y Bernardo de la Cruz, el
día 2 de junio de 1671, consta que la historia de Nuestra Señora de la Asunción del
Cfr. DUNKERToN, 3,; FOISTER, 8.; GORDON, D.; PENNY, N.. Giotto to Dhirer..., op. ci:., pág.129.
CABRERA, 1. M; GARRIDO, M’ del O,, “Dibujos subyacentesen las obras de Fernando Galtego~, en Boletín del Museo
Frado, lomo II, n04, (¡981), p’lg.4O.
GARCÍA CHICO, E., Documentos para el estudio,.. op. cf:., tomo tercero, 1, Pintores, pág.354.
14., pág.349.
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convento de las Huelgas se estofe “la tunicela con carmin fino de Indias... y el
manto.,, con azul fino de cenigas de Sebilla”.62
Si bien los contratos son unánimes en tales normas sería un error considerar que
ocurre lo mismo en la práctica. No siempre coincidían los intereses del que encargaba
y pagaba la obra con los del artista que ejecutaba el encargo, estando éstos
represeíitados por el gremio. Las corporaciones implantaron normas para evitar quelos
colores niás baratos fuesen stístituidos por otros caros. Ejemplo de ello, son los
reglamentos vigentes durante el siglo XIV en Florencia, Siena y Perugia, mediante los
que se prohibía sustituir la plata por el oro, el latón por la plata, la azurita por el azul
ultramar, el índigo o cualquier otro azul vegetal por la azurita y el minio por el
bermellón.63 Curiosamente todos estos materiales eran reiteradamente exigidos en tos
contratos italianos hasta el siglo XVI.M Incluso, cuando no entran en juego los
intereses del gremio, otros factores como técnica de ejecución, tamaño de la obra,
estatus del artista y del cliente, ubicación geográfica (uso de materiales locales), deben
ser tenidos en consideración por determinar, en muchos casos, la selección de los
pigmentos y su aplicación en zonas especificas de una pintura.
62 Id., II, Pintores, pdg.231.
Para contratos de pintura italiana pueden cosisultarse las obras siguientes: GLASSER, H,, Anhsús Conlracts o/tice Early
¿ Renatssance, Garland Pub¡ishing, Nueva York-Londres, 1977; BAXANDALL, M., Pintura y vida,.,, op. cii.
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BOMPORO, D,; DUNKERTON, 3,; GORDON, D.; ROY, A. • Art la <Ile Ma¡dng.., op. cii., paga. El dato tacnbi&n es dr.
por GAGE, J., Color y..., op. cit., p~g.129.






IX.- DIOS Y SUS FORMAS. PRINCIPIOS DE UNA REPRESENTACIÓN
Existe una antigua tradición, marcada por los textos bíblicos y continuada por
los Padres de la Iglesia, hacia toda figuración de Dios. Los primeros concilios se
mantuvieron en esta línea al juzgar su representación no sólo inoportuna sino también
peligrosa pues podía inducir a los cristianos ignorantes hacia la idolatría o a cierta
confusión por la semejanza del Padre con el Hijo. Además, la inmaterialidad de Dios
y su naturaleza simple se consideraron razones suficientes para estimar como un
sacrilegio cualquier intento de asimilarle a una sustancia dotada de partes.
Las palabras pronunciadas en las actas del Concilio II de Nicea, estuvieron
encaminadas a permitir comprender que la dnica imagen posible y tolerable de Dios era
la de Jesucristo, “imnagen de Dios invisible”,’ De igual manera, San Juan Damasceno,
en un discurso contra los iconoclastas, declaró la imposibilidad de representar la
naturaleza divina. Dios si podía ser figurado con los rasgos de su Hijo porque a través
de Él adopté forma humana, tomando la figura y el color del cuerpo material para
manifestarse ante nuestros ojos. Siendo el Padre y el Hijo uno mismo y, puesto que
Concihíl Mcaenl Secundí (787), Mansi (13, 207-3320).
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quien ve a uno ve al otro, los artistas no cometían ningtTh error cuando figuraban a
Dios con los rasgos de Jesucristo2 (figs.39-40).
Junto a este ínodelo también coexistió el uso de símbolos. André Grabar ha
señalado cómo, a partir del siglo VI, los imagineros eligieron el motivo de una mano
saliendo del cielo o de una nube, para significar la presencia de Dios1 (fig.41). A
menudo, la mano tiene dos dedos extendidos en señal de bendición y de ella salen rayos
luminosos que expresan la gracia de Aquél sobre los hombres (fig.42). Para facilitar
su correcta atribución los iconógrafos le añadieron un nimbo,4 símbolo con el que se
le representó hasta el siglo XII, Incluso cuando aparece “retratado”, el motivo de la
mano persistió hasta aproximadamente el siglo XVII, época en la que triunfa
plenamente la figura de Dios con los rasgos de un viejo.
Con el paso del tiempo, el arte adoptaría un nuevo tipo iconográfico
inspirándose en las visiones de los profetas que pudieron contemplarle con sus propios
ojos, especialínente la visión de Daniel.5 Si a esos visionarios proféticos se les
concedió la teofanía, la descripción que hicieron de ella permitía la representación
pictórica Para no entrar en conflicto con el principio según el cual Dios no podía ser
2 DAMASCENO, S.J., Oratio sec,í,,da,de ln:agi,tlbus, Oenvresde S,Jea,,Damasc., ParCa, 1712, in-fol. lv,: ‘Inorrore qtiidem
versaremllr si vel invisibilis Dei conrtceronit:s iinaglncm; qt:oniam íd qt’od ineorporeum nota est, saco visit,ile, ncc olsctimscriptum, jaco
figuraaurn, pingi omnino non powaí... Sed posíeaqtiam Deus, pro ineffahllí bonilate sun, assunipta carne, in tenis cerne visus est et cum
homínibus conversat,,s est; ex quo naturana nostrain corpulentamque crastitien,, Iigurarn ítem el coloreni corada susccpit, nequaquam
aberrumus cmix ejus inlaginona exprimiuutts.- Ex quo Verbum incarnatum est, ejaJa inaaginem piagcre hect”. “Dei, qail esa incomoreus,
invísibilte, a materia renaotissimL~s, ftgurne expera, isacirca’rnscriptus ct inconiprenhensibilla, miago mille fscri potest. Nam quoniodo illud
quod lis aspectum noncad,t imago represeíuarit?’ Cír, en DIDRON, M., Iconograplile chr¿tlenne. Ilistoirede Dieta, Parls,1843, p6g.IRI,
nota 2.
~ GRABAR, A., Las vías de la eteación en la iconograjfo cristiana, Alianza Forma, Madrid, ¡985, p~g.I09. Aunque nos ha
sido imposible su localización el torna qt’e aqts< tratarnos ha sido estudiado por ¡CIRIGIN, M., La mano divina nell’iconograj?a cristiana,
Pontificio Istituto di Archeologie cristiana, Roma, 1976,
DIDRON, M., Iconographie dirétienne op. clt., pifgs.186-187.
Daniel 7, 9: ~Estuvomirando hasta que fueron puestos troctos, y se secstd un anciano de muchos días, cuyas vestiduras eran
blancas como la nieve, y los cabellos de su cabeza como lene blanca’. Vúse tambIén San Juan,Apocatlpuis 1, 13—It “.. y vuelto, vi...
a tasio semejante a un hijo de hombre, vestido de una tdnica talar y ceñidos los pechos con un cinturón de oro, Sai cabeza y sus cabellos,
eran blancos, como la lscrn blanca, como la nieve; sus ojos como llamas de fuego...
~ SORTE, C., Ossen,azioni tacIta pitn¿ra, (venecia, 1380), en la cd. de BAROCCE!, 1’., Traitail d’arte,,,, op. cl:., vol.I,
pá%g.534: “Ma vedismo un poco se I”uomo gli pu~ dare (e Dio) somiglianza aLcuna,,,se si ritn,ova asIle Scrittura auttoritb o casempio che
si posas Imitare per meno errerc.. Daniello II vide in forne d’un vecciajone; Mosén forma di fuoco, chardeva o non corasumava Ja royere,
ci appresso in color di zafísro; Ezequiello in forma di moco, di splendoro e d’elettro”.
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representado, los artistas tomaron la precaución de explicar inequfvocamente que se
trataba de una visión momentánea y excepcional. Dos fueron las fórmulas adoptadas:
representar al visionario ante su visión o aislar la visión del resto de la composición,
a través de un disco o de una aureola de luz (fig.43).
Poco a poco, se abandonarla la antigua fórmula en la que Dios tenía los mismos
rasgos que su Hijo, en busca de otra donde las facciones de sus rostros se adecuasen
a la distancia conveniente entre uno y otro, Dios es representado como el “anciano de
muchos días” de cabellos y barba blancos como la lana. Una fórmula iconográfica que
gozó del visto bueno de numerosos teólogos y tratadistas de arte, sobre todo a partir
del siglo XVI (figs.44-45). Como explica Gilio, la Iglesia toleré esta imagen por
considerarla un medio de instrucción ya que, a través de ella, los ignorantes
comprendían que Aquél es el principio y fin de todo lo creado.1 En Espafia, es
Carducho quien aduce un argumento similar considerando que no habla un modo más
eficaz y apropiado para significar su eternidad que pintarle como anciano.8 De esta
manera recomendó Pacheco a los artistas que figurasen al Padre Eterno “no calvo,
antes con cabello largo y venerable barba, y uno y otro blanqulsimo”.’ Ya en el siglo
XVIII Interián de Ayala, en su análisis de los errores más frecuentes cometidos en la
pintura, dedicó un apartado amplio a la figura de Dios. Recordando los textos bíblicos,
en donde para dar a entender que las cosas divinas y espirituales se manifiestan a través
de la semejanza que guardan con las corporales, se le atribuían dimensiones y partes
propias del ctíerpo humano, infiere:
aíLlo DA FABRIANO, aA., Dialogo tael quale..., op. ci:., pégs.34-25: “Quanto al dipingere l”imagine di Dio ..,Perch~
dunque Iddio padre si dipinge come un veochione, se non si so che forma abbia7,,. Perch& come spirito non si pu~ dipingere. non sapendo
che forma, clac cojore, che essere s”abbia... si dipinge oonae vecehio, eh~ cosi buero la Chiesa par mostrar moíti misten.,. Si dipinge
vecehio, por dimostrare lo somma sapienza clic ~ in lui, per esser abato prima che tt¡tte le cose e prima che”l mondo”. “¾..che la Chiesa
non solo por noatra istruzzionc abhia eR, tolíerato e tolleri, ma ocoib che gIi ignorantí, che leggcre non satino, vedendo quelle figure sappino
clic II nostro grande lddio ha falto il tutto...”
CARDUCHO, y., Diálogos de la.,., op. cii., pág.348,
PACHECO, F., Arre de/a..,, op. ci:., Adiciones, cap.XI, pág.565.
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tampoco hay inconveniente, ni se debe tener por tal, el que para ayudar á
nuestra flaqueza, y debilidad, y condescender con ella, nos sea permitido pintar
al mismo Dios baxo de alguna figura de hombre venerable. tO
De entre todos los cuerpos animados ninguno habla más noble que el del
hombre. El que le pintasen en figura de viejo, con cabellos y barba blancos, no era
sino para demostrar “la gravedad, madurez, y tranquilidad de ánimo, que son las
principales dotes del que ha de juzgar”, siendo además apropiadas a la antigUedad y
eternidad de Dios.’1
IX.1.- Los ro»aies del Eterno
•A la representación digna de su persona no sólo contribuyó la fisonomía y la
expresión de su rostro sino también el tipo de vestiduras que porté. Si en sus primeras
apariciones viste larga túnica y manto, a partir del siglo XV y por influencia del teatro
de los Misterios, es identificado con la autoridad soberana que gobierna el mundo,
asumiendo las vestiduras correspondientes a su rango (alba, capa y tiara)t2 (fig.46).
El simbolismo del color fue un recurso más utilizado por los artistas en sus
representaciones. Le atribuyeron vestiduras blancas acordes a la visión de Daniel,t3
Dios es la luz increada, símbolo de la verdad absoluta. Resume en sí mismo la unidad
del Todo y como tal es el blanco absoluto, resultante de la suma de todos los colores
lO INTERL4N DE AYALA, 3., El Pintor Chris¡iano..,, op. ci:., tomol, lihil, capí, pégs.96-97.
Ibídem,, tomo!, tibil, capíl, plgs.1O3-104.
2 As< lo reoosnendd PACHECO, P., Arree/e la..,, op. cflt., Adiciones, oap.X!, pág.563. Para las referencias al teatro medieval
fdanse MAtE, E., L’ar; religleus de la fin dii Mayen ¿ge en France. <Atudes sur I’iconographle di: Moyen ¿ge ti Sur sea soun’es
¡‘inspirailo,,.), LibraiHe Arniasid Colin, ParIs. 1931, pigs.67-68; CHATELET, A.; RECH, It., ¡¿Monde Oothique. Asaomne aRenouveau,
tlSRO-ISCO>, L”Univera des Formes, ¿ditione Gallimard, Paris, 1988, cap.Xflt, p~g.SSS.
~ Vdase nota 5 del presente capítulo.
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sólo sometido a las variaciones que le dan el matiz y el brillo, el llamado a significar
el principio y el fin de lo divino y de lo humanot4 (fig47). Los pintores debían elegir
este color por “ser esto una cosa en algun modo consiguiente, y proporcionada al la
antiguedad, y eternidad de Dios”.15 Inseparable del concepto de luz, el amarillo-oro
será asociado a la divinidad. Símbolo de la revelación del amor y de la sabiduría divina
transmitida por medio de la luz, se convierte en otro de los colores tradicionales para
representarlet6 (fig.48). Es a través de aquélla como Dios se manifiesta a los
hoínbres.17 Pero esa luz, representada por el blanco y el amarillo, no existe sin el
fuego, cuyo símbolo es el rojo)8 Dios, principio del cual todo procede y fin último
al que todo vuelve, espíritu puro y suma de todos los ideales del bien es definido como
caridad (charftas). Siguiendo la tradición bíblica que consideraba al rojo un color
divino, los pintores le atribuyeron vestiduras rojas como símbolo de su amor hacia la
humanidadt9 (fig.49). Ya en la AntigUedad clásica la imagen de un anciano con larga
barba, cubierto con túnica roja o blanca, fue estimada la representación de la
perfección. Ambos colores, como símbolos de la pureza, del amor y del sacrificio,
fueron atribuidos a los dioses, Algunos añadieron a éstos el azul por ser más conforme
a las propiedades celestes.20
4 GILLES, It., Lo syn:bollsme <latís.,,, op. alt., pág.97; ROUSSEAU, It-U, Ef lenguaje de los..., op. alt., psfg.95; PORTAL,
E, El .slmbolisn,o de los.,., op. cli., pslgs.17 y 19.
5 INTERI,&N DE AYALA, 3., El Pintor Chdsílano,.., op. cl:,, tomo 8, libIl, cap.lll, pigs.¡O3-104. Para el simbolismo del
blanco en la figura de Dios Padre véase adenitis LOMAZZO, O. 1’., Trauato <leíl’..., op. alt,, en la cd. de BAROCcHI, 8’., Sor/sri
darle..., op. cl:., cap XIII, pdg.2252.
6 Paro el simbolismo del amarillo-oro en las vestiduras de Dios v.Sanse LOMAZZO, O. 8’., Traua:o del op. alt., pSg.2256;
ORLES, R., Le symbolisn¡eda,ís..,, op. cli., págs.tIl-112; PORTAL, 8’., El simboltuno de los..., op. alt,, pégs.14y 31,
17 La palabra divina se osimuló ala luz en la religión cristiana. Vdansc San Juan 1,9: “Era la luz verdadera que, viniendo a este
mundo,ilumina a todo hombre”~ Danlel2, 22: “El revela lo profundoy lo oculto,! conoce lo suc esté en tinieblas,ly con El mora la luz.!”;
ROUSSEAU, R-L,, El lenguaje de los..,, op. cl:., págs.86-8l.
Foral explica cómo el simbolismo de los colores admite la existencia de dos primigenios, cl rojo y el blanco, siendo el primero
uimbolodel amor divino y el segundo de la sabiduría, PORTAL, 8’., El simbolismo de fas..., op. oit., pág.l3
Para el simbolismo del rojo véase ORLES, It., Le symbolisme d<rns.,.. op. cli., pág.IOl;ROUSSEAU, R-L., El lenguajede
los..,, op. al:,, págs.68-69.
~‘ LOMAZZO, OP., Tranaso dell.,., op. alt,, pdgs.2258-2259: “II tt±rchuvaoovogliamdirazurro...si rappresenta tddlo Padre,
per caser ¡‘azurro pkm conforme al celeste di tuttl gIi altri colon”,
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Por otra parte, la mayoría de los tratadistas rechazaron el uso de colores
cambiantes en las vestiduras de Dios al considerar que suponía un grave error.21
Tampoco era conveniente que el pintor eligiese ropas de diversas tonalidades,22 Más
adecuado al decoro de la imagen fue el empleo de colores de suave tonalidad,23 De
esta manera recomendó Pacheco a los artistas que le representasen en sus pinturas:
pintar a! Padre Eterno,., con alba que tenga los claros blancos y los oscuros
columbinos, y manto de brocado> o de otro color grave, como la Unica de azul
claro, y el manto de morado alegre. Y
LX.2.- Los contratos
Blanco, amarillo-dorado, rojo y, en casos excepcionales morado, son los colores
que una y otra vez aparecen estipulados en las cartas de concierto y contratos. Hl
conocimiento de la normativa sobre el color en la imagen de Dios por parte de los
artistas llevó a que no fuese necesario incluir una cláusula al respecto. Tal es el caso
de la carta de concierto, con fecha 7 de junio de 1580, en la que Pedro de Herrera y
Antón Pérez debían hacer una imagen de Dios Padre “estofado de sus colores como
mexor convenga a la dha figura”.25
Son más frecuentes los contratos en los que se especifica el color local que el
pintor debía utilizar para figurarle. Jaime de Dueflas, Luis de Legassa y Miguel de
2t ¡a,, p~g.22~8. Véase adetnás BISAGNO, F,, Tronase della..., op. ch., cep.XVI, pílg.13O,
22 SORTE, C., Osservazlonl nella.,,, op. cl:., plg.294: ¾..Ma Irasferendo questo ragionamento nell”eten,o Padre, ch”~ vero
cl cielo,,. giudico facciano grandemente errore; pittori chelo dipingorao con coloñ fiasi rfnforzati di ombre fino al feno, e moho
giore errore commettono alcuni altri, che lo vestono de panni di colore~.”
‘~ Id., pdg.295: “ma debliono usare colon doble soaví, e con divino decoro...”
~ PACHECO, It, Arle de la,.., op. ol:., Adiciones, cap.XI. pág.565.
~ GARCfA CHICO, E., Docu,n entes para el esíndto..., op. cli., tomo tercero, 1, Pintores, pág.13& N0 7018,
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Bossa ciudadanos de Zaragoza, de una parte, y Domingo Martínez, pintor de la misma
ciudad de la otra, concertaron el 29 de octubre de 1589 las pinturas para la capilla del
Sepulcro en San Pablo. En el contrato se especificaba que la imagen de Dios debía
tener “sus barvas y su cabello de su color natural de viexo” •26 Once años despúes, el
22 de diciembre de 1600, Bernabe Velázquez de Espinosa se comprometió a utilizar
un pigínento blanco para el cabello y las barbas de Aquél, debiendo dar la sensación
de que tenía canas. Un tono tostado le permitirla dar a su piel el aspecto
correspondiente a la de un viejo.27
Junto con el aspecto físico, es el color de] manto el que centra todas las
observaciones hechas por el que encargaba la obra, Varias son las fórmulas adoptadas,
pudiendo variar del rojo al morado, pasando por el blanco. Antonio de Alfian se
comprometió el 29 de abril de 1561 a realizar para la iglesia parroquial de San Jorge
en Palos de Moguer, una imagen de Dios Padre en el que debía dar “el manto de
28
colorado sobre oro
No faltaron quienes le atribuyeron vestiduras moradas o violetas, Este color,
que incluye en su composición el rojo, símbolo del amor, y el azul, símbolo de la
verdad, puede significar que el Eterno es un solo Dios con el Verbo y el Espíritu
Santo. Blanco, amarillo y morado fueron los colores con los que, el 14 de septiembre
de 1601> se comprometió Pedro de Olla con los curas y mayordomos de la iglesia de
Santa Maria de Rioseco para figurar a Dios Padre en el retablo mayor. Aquél debía
pintar “la alba blanca y en ella echa una lauor adamascada tan bien blanca ... y la capa
de color morado y encima un vrocado.,, de color dorado,. - y en el enves si le ai de oro
como auaxo” 29
ABIZANDA Y BROTO, M., Doanníentos para la..., op. alt., tomo III, p¿g.40.
22 Documentos para la Ulstoria..., op. cli., tomo Vtll, pág.62; se refiere al retablo para Luis de Andino Claman, Arcos de la
Frontera.
~ Id., tomo iv <Artífices sevillanos de los siglos XV! y xvn. Antonio Muro Orejón), pig.IOÓ.
29 GARCÍA CHICO, E., Documentos para el eshtdio..., op. cli., tomo tercero, 1, Pintores, p~g.253; se refiere al Archivo de
Protocolos de Medina de Riosaco. f4”176. Polio 396.
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CAPITULO X.- CRISTO. DE LO SIMBÓLICO A LO HUMANO
X.- CRISTO. DE LO SIMBÓLICO A LA RUMANO
La antigua creencia que defendía la imposibilidad de representar en forma
material y circunscrita aquéllo que era inmaterial e imposible de circunscribir, llevó a
los primeros iconógrafos cristianos a servirse de los símbolos para explicar lo que
Jesucristo significaba en la Iglesia. Estas imágenes paleocristianas, donde se aunaban
la simplicidad en la expresión y el recurso de una gama cromática limitada, fueron
elementos de enseñanza para la masa “ignorante”.
Conforme nos adentramos en el siglo IV el uso de los símbolos disminuye
dando paso a la representación htímana de Cristo, surgiendo desde el principio
reacciones en contra. Ya en los primeros Concilios (553 y 681) este tema alcanzó un
importante protagonismo promulgándose reglas muy estrictas al respecto. Se dejaba
claro que nadie podía representarle porque quien circunscribía su persona concretaba
su naturaleza divina, que era de todo punto imposible de circunscribir? A comienzos
del siglo VII el Quinisexto (692) en su canon 82, prohibió el uso de los símbolos (cruz,
pez o cordero) y reconoció que la única manera de alcanzar a comprender la naturaleza
GIRAUD, M. F., AproxImación a los Iconos, cd. Paulinas, Madrid, 1990, pdg.32.
2 Vúnse, entre otros, JUDEA, F. de, De confaslone lingnanem, 27, 134-40; NIcÉFORO, Antirrheflaus, 1, Adt~ Cons:enllnum
Cop~”. (PO lOO, 3010). Un argumento que también esgrimieron ¡os primeros escritores cristianos y los críticos bizantinos. <3IRAUD, M.
P, AproximacIón a..., op. oIt., p4g2.
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humana de Cristo era representándole como hombre.3 Con todo, siguieron las
advertencias sobre los peligros que tales imágenes podían ocasionar. Las reglas del
citado canon vinieron a poner fin a las herejías cristolégicas ocurridas durante los
primeros siglos del Cristianismo, manteniéndose en la misma línea el Concilio II de
Nicea (786-787)3 Todos compartían el miedo a contaminar lo divino por medio de la
mano humana.5 Según la doctrina cristiana de la Encarnación, Cristo es a la vez Dios
y hombre. Y, si por su nattíraleza divina no puede ser cincunscribible, sí puede serlo
por su naturaleza humana.
X.1.- Imáilenes exactas e imA~enes vernsfmiles. Un rostro cara Cristo
Surge entonces el problema de representar dicha humanidad sin alterar ni
menoscabar la primera. Si el artista opta por representarle en lugar de simbolizarle, ha
de ser del modo más exacto posible. La “exactitud” en el retrato de Cristo implicaba,
tal y como ha indicado Freedberg, la figuración exacta (o lo que por ella se entienda)
de los rasgos individuales de su fisonomía, mientras que la búsqueda de la
“verosimilitud” llevaba implícita el intento de reproducir la realidad total. La primera,
se basa en la percepción diferenciada del retrato como un reflejo directo de la realidad;
Conclílun: 1¡: Todlo 1692), canon LXXXII, MANSI (11,978-979): “In nonnullis venershllium imaginumpiottsris, agatis qul
d8gito praecurforis monfiratur, depingitur, qtíi ad gratiae figuram aflhírnptus eA, verum nobis agnuan per legem Chritbim Dcum noftn,m
praemonfirasis. Antiguas ergo figuras & timbras, ul veritatis Cigna & praeponimus, cam ut logia implenientum fu fclpientcs. Ut argo quod
pcrf’eottím eA, vel ~otoncmexpreflinnibus oninium oculis fubjlclatur, ejus qul tollit peccata musadi, Chrifti Dei noflri humana forma
chsrsoterem etiam in imaginibus dcinceps pro veten agno enigi ac depingí jubernus: ut per ipfuni Del vertí humiliationis celfltudinem
coriverfationis, ejusquc pafflonis & falutanis nionlis deducamur, ejusqtíe qsíae CX CO fact. eA mundo redemptionis. El Quinisexto se limité
a confirmar las decisiones tomadas por los sínodos ectírninicos anteriores y tuvo como finalidad completar el quinto y sexto concilio
ectarnénico. de ahí cl nombre cono! que sc le designa. La representación dc Cristo bajo la forma de cordero, tan difundida en Occidente,
sidoabandonadaen Orientehnciabastantetiempo.Seráapartlr negativadel papaSergio la firma del mismo dondearranque
el alejamiento del arte sagrado entre Oriente y Occidente, quedando este ultimo a merced dcl subjetivismo del artista o del gustó de cada
¿poca. Para comentarios sobre el tema vednseGlRALJD, Nf. E., AproxImación a..., op. vIL, pág.34; FREEDBERO, 3)., El poder de los
2
mdgenes. ¿E.s¡ndios sobre lalíls:orlay lateada de larespuesta>, (traducciónde Punifucsciósaiini¿nezylerónima O’ Bonafé),ed. Cátedra,
Madrid, 1992, pdg.244; ALBERICO, a., ¡listada de los Conalílos Eaunaénlcos, cd, Sigueme, Salamanca, ¡993.
Para la discusión completa de los argumentos leídos en cl vrí concilio ecuménico consultar Concílil Nlcaení .Secundl (787),
MANSI (13, 207-332D),
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FREEDRERO, 3)., El poder de las..,, op. alt., ptigs.84-85.Sobre las críticas surgidas ante las continuas declaraciones sobre
exactitud histórica de los imágenes de Cristo que sobrevivieron desde los origenes del Cristianismo véase además pág~Z42.
*ji
la segunda, por contra, abarca no sólo la ilusión de la realidad, sino un carácter
sustitutivo de la misma,6
Uno de los argtímentos más esgrimidos por los Santos Padres en su lucha contra
el escepticismo protestante fue la pretendida existencia de imágenes de Cristo ‘no
hechas por mano de hombre” y obtenidas por impresión directa del rostro o del cuewo
entero (ajeiropoietos), cuyo origen se remontaba a los tiempos apostólicos. Estos
“retratos” han sido considerados auténticos y venerados como reliquias. Imágenes de
este tipo son el Mandylion del rey de Edessa Abgaro, el Velo de la Santa Verónica y
el Santo Sudario de Turin, Sus diferencias extriban en que las dos primeras muestran
sólo el rostro de Cristo mientras que la última ofrece su cuerno completo.7
A ellas hay que añadir un segundo bloque de imágenes, en este caso “hechas
por mano de hombre”, las cuales se caracterizan por estar pintadas o esculpidas,
ejecutadas bien del natural o de memoria. Los estudiosos del tema incluyen en este
grupo el Santo Voho atribuido a Nicodemo, el ex-voto de Panéas en Palestina y el
retrato pintado de Cristo atribuido a San Lucas,8
“ji
Una de las primeras leyendas que surgió fue la de Ahgaro. Esta histona,
contenida en la Doctrina de Adelal, narraba como no pudiendo Hannan plasmar el
rostro de Cristo con sus pinceles, el Mesías se enjugó con la tela su rostro dejando
impresa la imagen y pudiendo así el pintor llevar el lienzo a Edessa. Siglos más tarde,
dicha leyenda llegaría a confundirse con la de la Verónica, convirtiendo a esta mtíjer
en una princesa de Edessa,9
Id., pág.243.
Para las anrigeríes do Cristo “no hechas por mano del hombre” puede consultarse la obra de RÉAU, L,, Iconogrophie del
lea, <Torne fi. ¡canograpide de la 816k, 1. No,~veau Testantent>. Presaes Universitaires de France, París, 1957, págs,2-22.
Para las imágenes do Cristo “hechas por mano del hombre” véase íd, págs,24-25.
NICÉFORO, An:inhe:Iaus III Adv. Constan:Inurn Copr, (PO 100, 461-452): “Quod si qt’is etiare legem demonstrati sthi
cerio opere cificere, validius cd fidem faclendamest, quam verbis praecipere. 1am vero ils, qui picad res divinas lncumt,unt,id
~tI3ri sunius non ej-it incredibile. Narratur enim Abgarum Edessenorum regeni, ediLa a Christo prodigia admiratum, multo finiere
l~ttrhut saltem in imagine eum spectaret, pictoreni misisaequl vulíuni lllum divir,umpisigere<, atque cd se citissinieafferret. Cumqueuo non esseí potitus, propter ex miam vultus v n statem atque splendorem, aiunt Christt¿m faoiei sua hateo applicito,
2
A fines del siglo III Eusebio de Cesarea dejó constancia escrita no sólo de la
existencia en Paneas de un grupo escultórico en bronce que representaba a un hombre
a cuyos pies aparecía una Inujer arrodillada, sino también del fervor que dicha imagen
despertaba entre los fieles, afanados en preservar dicho rostro mediante las copias a
color.~
En el siglo siguiente la ínujer de la escultura fue conocida con el nombre de
Berenice o Ver6nica, encontrándose la referencia en las Actas apócrifas de Pilotas.11
El tiempo daría lugar a una fusión de los relatos, surgiendo una nueva leyenda. Se
consideró entonces que el retrato de Cristo era resultado de haber plasmado su rostro
sobre un paño llevado por una mujer que se ofreció a limpiarle la sangre y el sudor
durante su camino al Calvario,12 Hacia el siglo XII se extendió la creencia de que el
auténtico sudarluin con el que Cristo se limpió el rostro,13 dejando impresas sus
facciones, era el de la basílica de San Pedro en Roma, Este objeto fue llamado
“Mandalión” (nzandylion) o “Verónica” (vera eikon = imagen verdadera).14
inisginem propriara deprornpsisse, renique optatnni ad mnatorem regem transmisisse”~ DAMASCENO, 5. 1., De irnagíníhus Oratio ¡ (PO
94, ¡262): “Asitiquitus tradita narratio ad nos usqt¡e pervenlt; Abgarum scilicet Edessae regem, audtt¶s quse de Domino ferebasitur, divino
succenstlrn ardore, legatos misiase, q’Ii dm1 ad se invisenduni lnvilarcnt; sin vero abnueret, mandal nl piotoria opera imaginem ojus
exprimant: qtiod ct,rn scirct ille cui nihil ol,sctururn est, qulquc omitía potest, aceepto panno. suaque faoiei admoto, propriam ef?tgiem
appinxisse, quae ad hacc usquc terupora servatur incolumis”; Epístola ad 7?teopbilunm hnperatorenm. De sanclls e: venere¡1415 ¡magín!bus
(PO 95, 351): “Qisi et pse o,nnium Salvator ct Doniinus, cunan adht,c in tersa agerct, sancti vultus sul expressatn si texto lineo effigiem,
Augaro cuidan, magsiae Edessenon~,n civitatis regulo per Thaddaeum apostoliro misil, Divino namque sul vultus absterso sudore, cuneta
illius linearnesda in holco servavil”. Para los textos apóerifosque sc refiereon esta leyenda v¿ase5ANTO5 OTERO, A. de, L~s EvangelIos
Apócri os, cd. bilingíle BAC, Madrid, 1993, VI. Cartas alSetIor, .1. Conespondencla e,í¡re Jestis y Abgaro, pdgs,&Só-661,
EUSEBIO, Historia ecc/esiasflca, ½/tI,18 (PO 20, 121124). Esta escultura estaba supueslamentebasada es, una imagen directa
(y por ende, inipecahteníesweoxocía),segdn la trndioión habría sido Verónica quien levantócí monumentoen agradecimiento. su curación.
Sobre esta leyenda vdanse l’REEDBERG, D,, El poder de las..,, op. alt., pág.244 y notas 26-27; SANTOS OTERO, A, de, Los
Evangelios..., op. cl:., pág.491 y nota 1.
Bems,ike o Beronike (en griego) esel nombre utilizado en las narraciones apócrifaspara designara la mtijerhecnorrosia curada
de su enfermedad por Jcsds. Algunos dc los textos apócrifos “Anaphora” señalan Paneas como Ja ciudad donde aquélla vivió, Para la
leyenda de la Hemorrosia veáse SANTOS OTERO, A, de, Los Evangelios..., op. alt., Apócrifos de la pasión y resurreelón, 3. RelacIón
de Pilato (TMAnaphora”), IV, pdgs.424-475.
32 Esta sería la leyenda qt¡e más alcance tuvo en el arte, sobre todo, a partir de la Edad Media. Sobre la leyenda de la Verónica
vésase FRBBDBERG, D., El poder de las.,., op. cl:., pág.244; SANTOS OTERO, A. de, Los Evangelios.... op. cli,, Apócrifos dc la
pasión y resun’ecclón, Muerte de PIlato.,,, pág.491, nota ¡ y pág.492.
~ Algunos sostienen que muchas imágenes dc Cristo derivan del Santo Sudado, aunque para Donadeo la tesis es dudosa,
DONADEO, M., Iconos de Cristo y de Santos, cd., Paulinas, Madrid, ¡990, pág.12, nota 2.
4 A catas leyendas recurrieron, siglos después, eruditos y tratadistas de arte para argumentar sus aseveraciones. Para la leyenda
de la Verónica véase RIBADENEIRA, P., Píos San c¡on¿rn, o Libro de las vidas de los Santos, Madrid, 1675, pig. 18. Sobre los retratos
milagrosos dc Cristo, PACHECO, 1’., Arte de la.,., op. alt., hibilí, cnp.IX, piSgs,232-233;CARDLJCHO, V., Didiogos de la..,, op. alt,
pLgsSl2-373,
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Todos estos hechos, ya fuesen verdaderos o falsos, son un testimonio que
prueba cóíno Jesucristo ñíe a menudo representado en el arte, Se considera que el
relato “auténtico” de la descripción de sus rasgos fisonómicos es el de Léntulo. Una
de sus versiones, redactada en forma de carta, dice:
Un hombre de estatura medianamente alta, bien parecido y con una
expresión venerable en el rostro.,, tiene el pelo de un color avellana en agraz
que le cae liso casi hasta las orejas, pero desde ellas forma rizos algo más
oscuros y brillantes que ondean al viento al golpear contra su espalda; lleva el
cabello partido en mitad de la cabeza,,, el semblante apacible y muy calmado,
con un rostro sin una arruga o imperfección, que un moderado color (rojo)
embellece,,, leve barba completa del color del cabello, no larga pero un poco
puntiaguda en la barbilla,,, los ojos grises, oblicuos y claros,..15
Los Padres de la Iglesia conocieron el relato y lo utilizaron en sus
manifestaciones. Al referirse San Juan Damasceno a Cristo le describió como un
hombre de apuesta estatura, ojos expresivos, nariz proporcionada, cabellos rizados,
barba negra y tez de color trigueño. Igual que Léntulo, se mostró partidario de la
belleza del Hijo de Dios, reprochando con dureza la postura de los maniqueos. El color
del cabello y la barba, indeterminado en el documento del primero, fue especificado
por Damasceno añadiendo la tonalidad de la piel. ~ A este respecto debemos destacar
también las palabras de Santo Tomás que en uno de sus salmos manifestó:
~ Coda apocryp/,as No,’. Tes¡an¡. ap. FabrIeln,n, Hamburgo, 1703, 1’ porte., pógs.3O1-302: “...Vir cal alise staturae
proportionate, et conspactus vultus ejus cum severitate et plenus ernoacin, ul apectatoros amare cun’ posslsit et rursus timere. Pihi capitia
ejusvinel coloris usquo ad fundai,,entumauriunx, sine radiatione, et erecti; eta fundamento aurbani usquc ad liumeroscontortí ac Iticidí;
et ad humen, deorsum pendentes, bifldo venlice dispositi it morem Nazaraenrure. Prona planta ct pura; facies ejus sitie macida, qtiam rubor
quidamíemperatusornnt. Aspectusejttsingcnuuset gratus. Nasuset osejus nullo modoreprehensihilia. Barba ejus multa, el cohorepilonun
capitis, hifi,rcata, Ocuhi ejus coerulei cl extreme h,tcidi. un reprehiendendo el objtirgando formidabihis; si docendo et exhortando bhandae
linguse et amabihis. Grotin miranda vultus clin, gravitate. vol sound eum nidentem nemo vidit, sed flentere lino, Protracla aíslan. corporis,
mhnusejus rectacet croctoe, brachiaejusdeJeosabilia. [si loquendoponderansel gravis, et parotishoqisela. Pulclierrimuavnitu inteshontines
salas”, Para la traducción en castellano véase PREEDBERO, O., El poder de Itas,,., op. oit., pdg.248, nota 39; para el texto en latín
DIDRON, NI., Iconographie chrcfrienne,.,., op. oit,, pdg.229, nota 1. Una traducción renacentista de un apócrifo griego es aportada por
BAXANDALL, M., PIntura y vicio,.,, op. oit,, pilgiS.
“ DAMASCENO, S.J., Epístola ad Yheophlluní In;perarorení. De zancas a venero¡141s ¡maginíbas (PO 95,343-383): “Quoclrca
dipingi eum curavil, quali forma veteres hisíorici descripserc: praestantí atatura, conferis superciliis, vesiustis oculis, Justo naso, crispe
caesarle, aubcurvvm, ehegoníl coloro, nigra barba, trilieei cohoris vulttu pro materna shn,lhiludine, longis digitia, yace sonora, suavi eloqulo,
blandíaslmum, quietum, longanimem, patientcm, hisque allanes virtutis dotes, clrcunferentes,i. quibtts in propletatitus Del virilis ejus ratio
ree¡aeaentattsr”. La descripción de Jesds se puede leer también en bmRoN, M., Iconograpbie chrArlenne.,,, op. cli., pdg.230, nota 1;
SÁNCHEZ CANrÓN, Fi’., Los grandes tengas del arte crisliano en España. L NacImiento e InfancIa de Cristo, BAC, Madrid, 1948,




No debemos, pues, figurarnos, que Christo tuviese el pelo encendido, ó de
color de fuego, ni que él fuese de dicho color, por quanto esto no le hubiera
estado bien; pero st tuvo, y en sumo grado aquella hermosura del cuerpo
correspondiente al estado, dignidad, y gracia en el semblante: de suerte que
resplandecia en su rostro una cosa como di’.’ina. ~
De esta manera los artistas pudieron contar con una representación “auténtica”
de las facciones de Jesús que les autorizaba a su plasmación en la pintura, Ahora bien,
si algunas de sus imágenes no dejan lugar a la duda (como los casos indicados), las
demás debían tratar de alcanzar la mayor verosiínilitud posible.
Si consideramos válida la existencia de dichos prototipos no dejará de
sorprender la constante preocupación por saber cómo era físicamente el rostro de
Cristo, Esta duda acarred ya en los primeros años de la Iglesia conflictivos debates,
observándose dos tendencias en cuanto a la iconografía cristológica se refiere. IB
Los apologistas cristianos no tardaron en darse cuenta del problema que podía
representar la idealización de las facciones del Hijo de Dios como semejanza de la obra
al prototipo. Por ello, se mostraron contrarios a representarle con unos rasgos que
denotasen belleza. Convenía que quién debía cargar con los pecados de todos los
hombres tuviese unos rasgos imperfectos. Esta línea de pensamiento fueparticularmente
seguida por los Padres de la Iglesia africana que, interpretando las palabras
pronunciadas por San Pablo en su carta a los Filipenses, se alejaron por completo del
sentido original y, extremando el pensamiento del Apóstol, aplicaron a la humanidad
lo que aquél había entendido sólo para la divinidad.19 Cristo no era en absoluto un
7 AQuINO, Sto. T. de, itt evpos. Psalm. 44. v.3. Oír, INTERL4N DE AYALA, El PIntor Christlano op. cl:,, tomo!, híbhIl,
‘III, pAgs.267-268.
5 Ya en las primeras generaciones cristianas existían debates entre los que pedían y mostraban retratos de Cristo, y los que
~(andc buscarlos porque, segtln argumentaban lo importante no era el aspecto externo de Cristo, sino su misión aalvflica,
San Pablo, Epístola a los Filipenses 2, 1-9: ¾,. y haciéndose semejante a los hombres; y en la condición de hombre se
lé, hechoobedienceliasta la muerte, y muerte de c,vz,,,’, Origenes en su escrito Contra Celsmn, libYI aseguraba: “Constat qtuidem
tris Iesu corpus fuiase aspectu deforme’. dr. SÁNCHEZ CANTÓN, P,J., Los grandes temas del,.,, op. oil., p~g.7, nota 9;
~NDEZ PELAYO, M., Historia de las Ideas estéticas en España, CSIC, Madrid, 1974, vol.!, pégs147-148, nota 2.
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hombre hermoso ni bien parecido, en cumplimiento con las profecías del Antiguo
Testamento como la de Isaías:
tan desfigurado estaba su aspecto? que ro parecía ser de hombre,/.,. No hay
en él parecer, no hay hermosura para que le miremos,/ ni apariencia para que
en él nos complazcamos.? Despreciado y abandonado de los hombres,/. . A’
Una nueva interpretación de este texto les llevó a defender la idea de que Jesús,
en el mismo momento de su llegada al mundo, cargó con todas las miserias humanas
y, por tanto, asumió todos los males físicos a fin de trasfigurarías. La creencia
extendida de que los males del alma se traducían siempre en la deformidad del cuerpo,
determinaba que al ser el Mesías receptáculo de todas las faltas su cuerpo se viese
alterado y desfigurado. Para Tertuliano, Jesucristo fue de aspecto desagradable y su
cuepo humano no era presentable, antes bien, todo vulgar, todo ignoble, todo
deshonrado.21 Cirilo de Alejandrfa declaró que el Hijo de Dios fue el más feo de los
hijos de los hombres.22 Similar pensamiento se encuentra en Justino.23 Clemente
Alejandrino consideró que su belleza no se hallaba en la hermosura de la carne
perecedera sino en el alma inmortal.24 Dos fueron las principales razones que
fsalas 52, 14 y 53, 2-3,
21 TERTULIANO, ,ldv,Jucl., capXIV: Nc aspecto quidem honestos’; .Adv. Marclarí., liblil, cap.XVIh “Si inglorius, si
nobilis, si inlionorabhis, meus cnt Chnisítss.” Cts. DIDRON, M., fconographleoluhien,íe..., op. cit,, r~z,25l. nota lEn otro texto del
¡sano autor De carnat, ChristI, cap.IX dice: ‘“Adeo ncc hcunanae honesuuis corpasjnie, nedum cocieseis claritatts, iacer¡tlbus apud nos
¡oque Prophc:ts de ignohilí adspecta¡ elus’, ipsae pastiones, lpsaque contruneflae loqauntar: passlones quiden: huníanan: canje?»:
‘ntu¡n,ellae vero t,,honesta»,, Av ausus cese: alíquis «agite sám¡rno penringere coqnts novum? spraaminlhus contaminare j’aclem ritz!
rrentern?” dr. MENÉNDEZPELAYO, M., Ellasoria de las Ideas..., op. ci:., pdg.148, nota 2. ½/éaseademAslNTERhÁNDRAYALA,
El Pintor C/ariseiarío op. cíe., tomo 1, libul, oap.VI!1, pig.262.
ALEJANDRIA,C. de, “Pilius oMm in speoie apparult admodumdeforml”, Cfr. MBNÉNDSZPELAYO, NI.. Historia de las
ras.... op. ci:., palg.148;cle Nada¡loneNoe, 1, llb.[I, p~g,43. Ch’, DIDRON, NI.. Iconographiechrhienne..., op. cli., pAga51, nota 2.
~ JUSflNO,Dlalogus can, T¡yphone, ¡4, 36, 85, 88. Cfr. FREEDRERO, D,, El poder de las..,, op. oit,, pdg.249, nota 42.
~ ALEJANDRINO,C., J’aedag. [,Iib,Ifl, cap.!: ‘Sí &p(d¡u Santo ajUna porIsaías, que el Serlorfa¿ de aspectofeo. Le vimos.
ao tenía dccv va, ni henuosura; antes sufigura era vIi, y desprecIable á los ojos de los hombres, ¿ Quién hoy que sea mas hennoso, que
Señor? Pero no nhan(fes:ó la hennosma de la carne, que es la que vemos, sIno la verdadera hennosura del alma, y la del cuerpo: la
1 alma> llenóndola de bIenes; y lo del cuerpo, dándole una gloria inrnoreat, Cfr, !NTERL&N DE AYALA, J., El Pintor C’hñstiano.,.,
oit,, tomo 1, Jiblil, cap.VII!, p4ga.262-263.Véase además la interpresaoidndel mismo texto por Menández Pelayo: “No era hernioso
rs la fantjsflca hennosura dc ha carne, sino cosi la verdadera belleza del cuerno, que es la caridad, con la verdadera belleza del cuerno
oca la Inmortalidad’. Ensu obra Itromara, Lib,vI, cap,XVII repIte la misma ldeayexplica que fue el propio Cristo quien no quiso que
belleza de su aspecto exterior nos mantuviese atentos a lo visible y fugitivo, olvidando lo absoluto>’ eterno, OCr, MENÉNDEZ PELAYO,
historia de las ideas.,,, op. cl:., pág.147, nota 2; Cfi’. también en SANCHEZ CANTÓN, P, 1., Los grandes tenias del,,,, op cíe,,
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argumentó. Por una parte, con la supresión de lo bello se evitaba que los fieles
“ignorantes”’ se dejasen llevar por la mera contemplación estética, menoscabando el
valor de las palabras; por otra, se alejaba la imagen de Cristo de la sensualidad pagana
presente en las imágenes grecorromanas de los dioses clásicos. Una opinión que
persistió en San Agustín, influido por los apologistas africanos,25
Contrarios al pensamiento expuesto, los Padres de la Iglesia latina declararon
que Jesús habla sido el más bello de los hijos del hombre. Incluso sobre la Tierra era
el Hijo de Dios. Siendo la belleza divina infinita, los males que su Hijo debía erradicar
del mundo no podían en modo alguno deformar lo perfecto de su cuerpo. Para ellos,
la belleza plena era compatible con la majestad divina.26 Así pensó San Juan
Crisóstomo, quien interpretando de nuevo el texto de Isaías, diría:
Porque, asf como era admirable en obrar milagros, asf dicen que fué de
aspecto muy agraciado: y dando á entender esto mismo, habia anunciado
mucho antes e! profeta que sería el Señor de hermoso semblante, mas que los
hijos de los hombres, Porque, lo que dice Isaías: No tenía belleza, ni
hermosura, esto lo dixo, d porque miró á la gloria inefable de su Divinidad,
6 porque atendió A la espantosa deformidad de su Pasion, en la que pusieron
á su cuerpo de un color cárdeno, y amoratado; 6 finalmente, porque quiso
significar, que usaría el Seftor de un vestido, y modo de vivir sin ninguna
ostentacidnY
pág.7, notas preliminares; FREEDRERO, D., El poder de las..., op. clt,, puig.249, nota 43.
SAN AGUSTIN, irj Psal. 44: ‘Lii horno non habitat speclem neque decoren,, sed speclosusforma a co quod ese praefdlís
horninur».’; <ti Peal. lIS: Non carne, sed vicente Joiniosus”; lis Peal. 127: “Ergo perseqt¿en¡lbt¿sfoedns appatnIt. St niel cnn, foedurn
¡mioree, non insílirer». nonjiagellís caederent, non epuris inlwnestarent No,, enine habebant ocalos ande ~hdsmspulchervideretur”. Cfr.
MENÉNDEZ PELAYO, M., Bistoria dejas Ideas..,, op. cli., pág.148, nota 2.
~ Siglos más tarde Ja, visiones místicas destacarfan la belleza de Cristo. Véase SUECIA, B, de, Celestiales Revelaciones, Madrid,
-1901, Revelación LII, pág.250: ~.., Suscabellos, cejas y barba eran de un castallodorado,., has mejillas... su colorera blancocon mezcla
cte sonrosado claro,,, y en todo su cue~o no habla mancha nl fealdad alguna...”
27 CRISÓ5TOMO, 5. 1,, ad cap.8. Match, horn.2,r?. ex cdii, ch’, INTERL&N DE AYALA, 1., El Pintor Chrlsilano..., op. cit.,
tomo!, liblil, cap.VIII, pág.265. Oír. tarnbiénenMEN~NDBZPELAYO, NI., h’ls¡oda de las ideas,.., op. cli., pág.I49, not.a2,
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La misma sentencia la encontramos en Teodoreto:
Admiran, y la hermosura de su cuerpo, que la llaman estola: Porque en quanto
hombre, es <le hermoso semblante, mas que los hijos de los hombres: porque
en quanto Dios, es tan hermoso, quepor ser incomprensible su hermosura, con
ninguna semejanza se puede bastantemente explicar7t
Los artistas cristianos no ignoraron estas divergencias y, al igual que aquéllos,
se dividieron mostrándose unos partidarios de la fealdad y otros de la belleza. Pero no
todas las imágenes de Cristo muestran una preferencia clara hacia una u otra posición.
En algunos de sus retratos el pintor le concibió como un hombre normal, adecuando
sus rasgos fisonómicos a la edad y a la escena. A veces, las exigencias de acomodación
afectan también a la belleza o fealdad de su cuerpo. Aquél puede mostrar su ‘buen
hacer”, el ingenio, la virtud y la fuerza de la belleza del cuerpo siempre que Jesús
aparezca en las escenas de su vida correspondientes al Nacimiento, la Circuncisión, la
Adoración y el Bautismo. En todos los pasos de la Pasión deberá mostrar un cuerpo
deformado por el dolor mientras que en la Transfiguración, la Resurrección y en sus
diferentes Apariciones, se mostrará glorioso y divino,29 Por otro lado, no siempre la
fealdad de Cristo es fisiológica ni resulta de la prudente distinción del pintor. En
muchos casos, proviene de su propia incapacidad para representar el cuerno humano
y, por tanto, es más un defecto técnico en la ejecución de la figura que una intención
doctrinal,
De todas las partes de su cuerpo, fue en el rostro donde se centraron los
esfuerzos de los primeros iconógrafos, desarrollándose dos tipos característicos
derivados de diferentes focos que, con sus tradiciones y rasgos propios, determinaron
el modelo a seguir. De la interpretación “luminosa y ausente de dolor” del Evangelio
TEOIiORETO,In Can:ic. tomo l,p4g.319. OCr. INTERIÁNDRAYALA, J., EJ Pintor Christiano..., op.. cíe,, torno 1, hlb.fl!,
cap.Vlhl, pdgs.265-266.
OIUO DA PABRIANO, GA,, Dialogo nel quale..., op. alt.. pág.40: “Se vool mostrare la dehicaterza del coipo, abbiamo
II misterio de la Nativith, de la cireoneisione, de l’Adorazione de”Magi, da farIo fanciullelto Iettontc bello e vago... Nc 1. Plagellazione,
. Deniostrazione al popoto, Crocifiasione, Deposizione de la doce o Sepultura, da mostrarlo sanguinoso, brutto, difrorwato, afflitto,constiniato e ¡nodo, Per mostrarlo glorioso e divino e grande ahbiamo la Trasfigurazione, la Resurrezzione, he sanie apparizloni che face
7. agíl Apostohi.., l”Ascenzione et ultimaníente 1 venire a giudicare 1 viví 0 1 moni il giorno del giuctizio”.
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realizada por los griegos de Oriente, nació el Cristo imberbe de cabellos cortos y
facciones juveniles. Sirios y palestinos pondrían el acento en la verdad de la historia,
desarrollando un Cristo de tipo racial, caracterizado por largos cabellos, barba negra
y expresión severa,30 Ya eligiesen uno u -otro tipo, los artistas cristianos tenían en sus
manos la posibilidad de expresar mediante ambos la idea de eternidad. Si su rostro
juvenil permitía al iconógrafo simbolizar la impotencia del tiempo en su actuación sobre
el Logos, el recurso del color blanco en la cabellera y barba constituía, como bien ha
indicado Grabar, un símbolo invertido de eternidad al indicar la paralización del
tiempo. Sí
Si en un principio Oriente y Occidente se mostraron unánimes en la
representación de las facciones de Cristo, poco a poco, los artistas occidentales
empezaron a fusionar ambas fórmulas. Oriente permaneció fiel al tipo barbado, de
aspecto digno y majestuosa belleza, caracterizado siempre por un rostro expresivo
fuertemente oval, de frente ancha, nariz delgada, grandes ojos almendrados, largos
cabellos oscuros y barba frecuentemente partida. A fines del siglo XII y en adelante,
las diferentes imágenes de Cristo en el arte occidental se resumieron en una tipología
más cercana al retrato de un hombre mostrándose en las distintas etapas de su vida,
dejando a un lado el afán de Oriente en expresar en una misma imagen la inefable
realidad divina y humana del Hijo de Dios,32
Tesis sostenida por SEBASTIAN LÓPEZ, 5.. Mensaje del arte medIeval, Salamanca, 1984, pág.92. Por otra parto, NI. Satier
considera que este modelo tiene su origen en la Ronia antigua. donde la barba era un signo de distlncidnsooial, El mismo origen le atribuye
Grabar haciendo derivar el Cristo harbado de los antiguos dioses paganos del mundo griego y romano. Cta. GRABAR, A,, Das vías de
ja,,., op. cíe., pdg.l 14. Para Gilles ha prinaera iniagendo Cristo barbado apareció en el slgho~vdase mLLES, R., Le synsbollsmedans...,
op. cte., pág.l68.
31 GRABAR, A., Los vías de la,,,, op. cíe., pdgs.113-1 14.
32 Algunos autores han señalado que ambos tipos. el Cristo bastado y el imberbe ooexlstieron desde su origen tanto en Oriente
como en Occidente, véase BREHIER, L,, Lan chrhlen. (Son d¿veloppernent lconographlque, des origines o nos Jousrs>, Paris, 1 928,
pága.fl-73 y DInRON, NI,, Iconographie chrl¿Ienne,..., op. cíe,. págs.233’254 y 246, Por otra parte, existen opiniones que asocian el
recurso de la barba con el pensamiento de los Padres de la Iglesia que abogaban por la fealdad de Cristo. Véase DIDRON, NI.,
¡conographlechr4llenne..., op. cíe., pdgs.251-252y el estudio de RODRÍGUEZ CULBBRA5,R., El sonro de Olslo en el arte español,
cd. Urbión, Madrid, 1978.
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X.2.- Tinoloilfa y color en las vestiduras
Conocedores de la capacidad del color en los vestidos como signo distintivo de
la persona, los Padres de la Iglesia se refieren a ello, Dos posturas, marcadamente
opuestas, se pueden seguir ya desde los primeros siglos en lo referente al empleo de
aquél en la figura de Cristo:
- la de aquéllos que dan preminencia a la jerarquía del personaje. Los
tejidos de lino y los tintes más caros serán elegidos por su connotación
de valor para representar pictóricamente sus vestiduras,
- los que exaltan la humildad y pobreza propios del Hijo de Dios. En este
caso, se rechaza el empleo de colores vivos por considerarlos
indecorosos y faltos a la verdad histórica.
La importancia dada al uso de los colores propios y convenientes en la
representación pictórica de este personaje fue tenida en cuenta por Gregorio de Nísa
que, parangonando las dos realezas (la humana del Emperador en la Tierra y la divina
de Dios), defendió el uso de la púrpura por ser expresión de la virtud divina y signo
de dignidad real.33 Por ello, los pintores cristianos, instruidos en el valor simbólico
de los colores, le atribuyeron a Cristo Pantocrátor la púrpura como Basileus. Esta
túnica, a menudo, aparece combinada con un manto de tonalidad azulada, signo de la
humanidad que asumió en su Encarnación?
~ MSA, O. de, De Honilnls Opfflclo, (PC 44, 135-136): “Quemadmodun,enim more humano, qui prirvipium imagines flunt,
nativa forznae indicia effingunt atque etiam purpuraa aniictu regiam dignitatemm exprimunt.,. Atque hace imago non purpura eat oxornata,
ataque sceptro el regia fascia praestantissisnam dignitat,m suan, tfl ostentar-ea neceste habehat, quando nc ipsum quidem exemplum, ad quod
eat conformata, rebus in hujusnmodi consistia, sed pr-o ptirpura virtute amida est, quo auhtu nibil magia esse regium potest: pro sceptro,
isurortalibeatitate suffl,lta: pro regia fascia,juatitiae corona exornata. fleniquede omnihus qtiaen’ajostatl regsae eonvenlunt, apparet,t.nani
Itane lmaginem, pulchrittdinem principia exemplaris accurate refene”. El texto lambida se encuentra esa ITURGAIZ, fi., Arte cristíano...,
-op. oit.. pdg.178.
~ DONADEO, NI., ¡conos de,,,, op. oit., pdg.54 y GASOLI LLORENS, A. NI’, El Icono: rostro humano de Dios, Lleida,
1993, págs.99-103. En esa dpoca eran de uso corriente los manuales de ivonogrefia en los que el colorestiba perfectamente normalizado.
linejcznplolo constituye FOURNA, fi, da, Emerreudca dellapitiura, Nápoles, 1911,págs.I 15-150.
221
Occidente no fue ajeno a este simbolisíno. Cristo vestirá túnica roja y manto
azul siempre que la escena representada haga referencia a los alios de predicación de
la palabra o al tiempo en que vivió en la Tierra, porque ambos serán los más
convenientes para el prototipo de la humanidad. El amor de Dios hacia los hombres>
personificado en Jesucristo, es expresado mediante el color rojo. Por ser además verdad
en esencia, símbolo del Cordero Místico, los pintores le representaron con un vestido
azul, pues como ya hemos indicado, Cristo inició a los hombres en las verdades de la
vida eterna.35
Contrario a esta costumbre se mostró Clemente Alejandrino al considerar que
el fin del vestido era cubrir el cuerpo y no la deleitación de la vista a través de las
diversas tonalidades de las tinturas de los tejidos.36 Este pensamiento defensor de la
humildad en el vestir no debió tener un gran efecto entre los artistas que, una y otra
vez, siguieron atribuyéndole vestiduras de gran riqueza cromática. Una costumbre que
terminaría gozando de la aprobación de la Iglesia al ver en ello un medio de
adoctrinamiento. Haría falta el transcurrir de los siglos para que resurgiese una
corriente tan decorosa y lejana a las propias necesidades del arte, Nos referimos al ya
citado Interián de Ayala que, en su deseo de frenar las constantes licitudes y errores
que cometían los pintores, llegó a calificar tales imágenes de falsas y ridículas, Sus
argumentaciones se basaron en una reínota tradición histórica, según la cual el pueblo
judío usó en sus costumbres del vestir dos colores, a saber, el blanco y el pardo u
oscuro. Un antiguo hábito social permitía a los hombres diferenciarse en su rango y
posición mediante el color de sus ropajes. Sólo los pertenecientes a la nobleza o
poseedores de grandes riquezas podían vestir ropas blancas, conformándose la plebe
“ PERGUSON, O., Signos y .vñnholos en el arle cñstfano, Emece editores, Buenos Aíres, ¡956, pág.218; GILLES, R., Le
symbolisnse dar-ss.... op. ci:,, pAgs. 103, lOS y 126; ROUSSEAU, R-L., El lenguaje de los,.., op. cli., p~g.3l; PORTAL, P., El sin,bollsrno
de los..., op. alt., pág.73.
36 ALE]ANDRINO, C., Paedagog., hib.2, oap.hO. ex vers,Oentlan,Hervefl. Cfr. INTERL&N DE AYALA, .1., El Pintor
ansuano..., op. cli., tomo 1, tiblIl, oapiX, p~g.27l.
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con aquellos vestidos cuya única tonalidad era la propia del tejido.37 Con el
decaimiento de la República romana, las togas blancas cayeron en el olvido impuesto
por la nueva moda en el vestir, predominando el empleo de lana sin teñir. Esta
novedad fue acogida con agrado por el populacho.38 Hebreos y judíos heredaron del
pueblo romano la costumbre de llevar vestidos blancos. Pero, puesto que Cristo era
“exemplo, y dechado de modestia, y de gravedad”, este color le era impropio y nuestro
teólogo rechazó de pleno que lo hubiese usado en sus ropas.39 Se alejan pues de la
verdad “los que pintan regularínente de color de grana, la túnica exterior de Christo
Seflor nuestro, y de color de violeta, 6 cerúleo, su capa superior1~.lO
Al igual que el color, la calidad del tejido también tuvo un valor connotativo.
Son numerosos los textos en los que se hace referencia al tipo de telas que Cristo
utilizó -en sus vestiduras. Para los que defendían su humildad, no usó “vestidos
delicados, preciosos, y exquisitos, sino solamente comunes, y decentes, aunque tiraban
mas á austeros, y á los que usaban la gente vulgar”.41 En tales afirmaciones prima la
defensa a ultranza del decoro. Es esta razón la que le lleva a rechazar la hipótesis de
que usase vestidos excesivamente pobres, porque:
si Christo hubiera usado de vestido penitente, muy aspero, y en todo vil,
y despreciable, hubiera dado no poca ocasion á los envidiosos, y
~ INTERIÁN DE AYALA, 3.,, El Pintor Ciwisuiano op. ci:., hil~,l, cap.IX, pdgs.72-73 y 75. Véase también CITADELLA,
L. N., Insnr¿zior¡i al pitio, C,istlano ¡ir-jeito dell’opcra di Fra Oiovarini huerlon de Ayala, editore DomenicoTnddei. Ferrar,,, ¡854, RbI,
cap.IX, p~g.S2, & 5: ‘... Tomando alíe vesti, l’Ayaha vorrcbbe persuadcre,ehe 11 colore la uso casar dovea u blanco, frequentiasinio fra
i roniani, e lorse tollo dagliOrientahi, speeiahmcntequantlo ftorivo la Rcpubbllca:soltando con dlfferenzn chebiancae condissin,aed omata
foise la ta,nica dci rioobi, meno candida e meno pulita quella del valgo...
3S INTERIÁN DE AYALA, 1., El Pintor Chrtsilano.,., op. cli., pdgs.74’75. véase tambi~n OrFADELLA; L. N., Insirnzloni
alplnor..., op. clt,, pág.52,&6: “col caderedella Repubblica 1 Romani coniinciarono a porra la disuso la biancatoga, vestendo mantellí
o tuniche, e sottilisinie vestí di color fosco, e grigio. speciahsnente nel volgo..,”
~ INTERIÁN DE AYALA, 3., El PIntor Chñstiario..,, op. cii., pág76. véase temblé,, CrrADELLA, L. It, Insíruzioní al
pinar..., op. cii., pdgs.52-53, & 7: “E riterrebbe quindi probabile che anche 1 Saivatore, che ira ogní cosa fis esealpio di gravitl, e di
modestia, usasse di vestimenta di color naturale del teasuto, e non intinto di alcun altro”.
~ INTERIÁN DE AYALA, 3,, El PIntor chrisflano..., op. cli,, liUdE, cap•IX, p~g.Z7l.
“ Id., pég.275. Véase tambiénpdg.279.
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calumniadores, de exI~gerar, y acriminar esto mismo, y de motejarle por la
disonancia que habria entre su comer, y sxí vestir..
X.3.- Adeciíación del color a la historia
El color de las ropas de Jesucristo y su simbolismo va variando en función de
los diferentes momentos de su vida, adaptándose al drama sagrado.
4
X.3.1.- Nacimiento e infancia
4
Parcos en palabras se muestran los evangelios “canónicos” al tratar sobre la
infancia de Jesús. Tan solo San Mateo y San Lucas dedicaron algunas líneas a esa parte 4
de su vida, La escasez de datos no colmé la imaginación de los fieles y, muy pronto,
la historia comenzó a adornarse con pormenores que completaban el vacio dejado por
aquéllos. En esos relatos prima la fantasía en detrimento de la verdad histórica, ¡
precisamente la que en muchos casos se buscaba justificar debido a las dudas surgidas
hacia algunos puntos de doctrina importante. Si bien el origen de los apócrifos se debe
buscar en la tradición oral de un pueblo que mostraba una gran sensibilidad hacia el
misterio y la leyenda, no debemos olvidar que la Iglesia recurrió a su uso como
panfleto herético. Con ello, se perseguía defender el honor de María y satisfacer la
gran curiosidad de un pueblo ávido en conocer detalles sobre la vida de Jesús.
Entre los apócrifos que gozaron de mayor difusión se encuentran el
Protoevangelio de Santiago y el Evangelio del Pseudo Mateo. El primero, atribuido a




sólo en el arte sino también en la doctrina teológica de la propia Iglesia, terminando
ésta por aceptar los hechos narrados en el documento. En cuanto al segundo, fue
escrito hacia mediados del siglo VI y siguiendo una tradición iniciada por San
Jerónimo, se atribuye su autoría a San Mateo. Otros apócrifos de menor importancia
deben ser tenidos en consideración por haber incluido, entre sus lineas, algunos pasajes
referentes al Nacimiento de Jesús, Destacan el Líber de Infantia Salvatoris, refundición
carolingia de los dos anteriores fechada hacia el siglo IX, el Evangelio del ¡‘seudo
Tomás, cuya redacción original puede reniontarse al siglo II, el Evangelio Árabe de la
Infancia y el Evangelio Armenio de la Infancia, ambos de origen oriental.43
Las descripciones contenidas en dichos textos, muy detalladas en su conjunto,
sirvieron de base a unas normas que fueron respetadas con cierta regularidad, fijando
el modelo de la Natividad en el arte, Dejando a un lado el estudio de los diversos
elementos que entran a formar parte de la puesta en escena, pasamos a analizar las
variantes iconográficas del personaje que nos ocupa, esto es, de Jesús Niño,
El arte de los primeros siglos concibió el Nacimiento de una manera particular
mostrándonos al Niño, desde el primer instante de su vida, bajo el aspecto de víctima,
recostado en un altar y ocupando siempre el centro de la composición. Esta disposición
del cuíerpo de Jesús tendido sobre un sillar recuerda la piedra angular de la profecia de
Isaías,44 Sin embargo, Francisco Bacaicoa ha considerado que los artistas recurrieron
como fuente de inspiración a las celebraciones litúrgicas, donde hay un día de Adviento
en que se engarzan los conceptos de Piedra Angular y de Navidad,45 Silva Maroto va
más alía al considerar que con el color rojo del paño y en otros casos con el lienzo
blanco, el artista recordaba al espectador la forma en que eran depositados los
SANTOS OTERO, A. de, Los Evangellos.... op. cli.,. Para los te~ctos referidos vdanse pdgs.12l-l?O; 173-236;360.261;279-
~ 303332; 353-366, respectivamente.
~ Isa/as -28, 16: “... He aquí que he puesto cix Sión por fundamento una piedra; ¡piedra probadal piedra anguJar, de precio,
¡idarnente asentada; el que en ella se apoye no titubeará”,
~ véase EACAICOA, 1’., “El simbolismo del sillares, Paredes de Nava’, e,aArchia’o Espaflolde Arte, XXII, (1949), pAga.260’
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sacrificios en el altar, adquiriendo con ello la escena un carácter sacramental46
(fig.50). Poco a poco, el sillar donde antaño aparecía recostado es sustituido por un
pesebre que, con el tiempo, acabaría invadiendo este tipo de composiciones.
La dimensión humana del Niño va acaparando la sensibilidad e interés de los
artistas que, a través de sus pinturas, lograron despertar la piedad de los fieles. Con
la aparición en 13>70 dei famoso libro de las Revelaciones de Santa Brígida, la escena
adquirid tín nuevo carácter. La mfstica cuenta cómo le fue dado a conocer el relato del
Nacimiento de Jesús directamente por la propia Virgen. Esta visión influyó de manera
determinante en el arte.47 Con frecuencia, los pintores nos muestran al Niño desnudo
en el pesebre o sobre el manto de su Madre, rodeado su cuerno de un halo luminoso
que acapara todas las miradas (figs.51-52). En los apócrifos Liber de Infantia Salvatoris
y en el Evangelio Árabe de la ¡¡ifa-nc la, Jesús era comparado con el Sol, fuente de luz
y de vida)8 La oscuridad de la noche o la luz de] amanecer, según las diversas 9?
versiones posteriores, en la que tuvo lugar su nacimiento están cargadas de simbolismo.
Si la falta de luz era conveniente para resaltar la llegada del Mesías como vencedor de
las tinieblas, el amanecer servía para establecer un paralelismo entre el comienzo de
un nuevo día y la llegada de una vida. La visión de la Santa pasó a ser fuente de ~-j
inspiración para los artistas. En ella, cuenta cómo del cuerno de Jesús, nada más nacer,
salía una luz inefable que anulaba cualquier otra luz, Sin duda, se trataba de explicar
la preeminencia de la luz divina sobre la luz nattíral:
46 SILVA MAROTO, M’ 1’., “La iconografía como clave para una mejor comprensión de la personalidad de Pedro Berniguete,
en Cuadensos de Arte e Ico,;ograjla, (1989), tomo II, ndm.4, pág.l$B. Desde el siglo Xl! la liturgia y los escritos de los teólogos se
esfaeaan en probar que los dos sucesos de vida de cristo, nncínxie¡ato y muerte, confluyen en uno solo,
~ Losais Réau rechaza que este motivo derive del arte italiano y más aún que sea una invención de Corregio. El autor indica que
ya el arte bizantino conocía el tenis del Niíao-lun,inoso si bien fue la obra de Santa Brígida la .aue determinó su introducción en el arte de
Occidente. RÉAU, L., Iconographie de ¡‘art,.., op. cii. (Tome IL !conographle de la SitIe, 1. Nonveatt 7’estamenQ, págs.226-lZl.
~ SANTOS OTERO, A. de, Los EvangelIos..., op. cli,, Liber de irifontla Salvazorís, pág.ZSS: “... co qaaod lux magna
resplendebat in ea, quae non defecil neque in dic neque per noctem...” (‘¾..ante la gran luz que allí resplandecía y que no desapareció nl - - -
de día ni de nocbe...j; Evangelio árabe de la Infancia, p~g.3O4: “... estaba Iluminado el recinto con una luz más hermosa que el resplandor
dc lámparas y antorchas, y más refulgente que la luz del sol”. Menos explicito se muestra el Evangelio armenio de la Infancia palg.355: 1; -
aparecía una luz centelleante que había venido a posarse en el pesebre del establo,..’ Sobre el análisis de este tema véase el estudio
de SUYA MAROTO, M’ P., “La iconografla como...”, art. cfr, págs.l37-lSS.
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dlii á luz á su 1-lijo, del cual salía tan inefable luz y tanto esplendor, que no
podía compararse con el sol, ni la luz aquella que habla puesto el anciano daba
claridad alguna, porque aquel esplendor divino ofrscaba completamente el
esplendor material de toda otra luz.49
Con el tiempo otra fórmula en la que el vestido adquiere preeminencia iría
eclipsando el empleo de la luz y del cuerpo desnudo del Niño. El texto del Evangelio
de San Lucas50 y las palabras de algunos Santos Padres aportaron el nuevo modelo,
Estos Ultimos fueron unánimes en la descripción de los paños que cubrieron a Jesús en
su llegada a este mundo. Unos pobres pañales, en lugar de un vestido de púrpura y
unos harapos, en vez de finisimo lino, serían la señal indicadora del nacimiento del
Hijo de Dios. El rechazo del color púrpura y de las telas de lino se debe a que ambos
fueron considerados indecorosos y poco apropiados a la modestia del personaje.5’ De
nuevo, el arte se dejó empapar de las visiones místicas y, como en el caso anterior, fue
la obra de Santa Brígida la que tuvo una mayor influencia: ¼
y comenzó á envolverlo cuidadosamente, primero en los paños de lino, y
después en los de lana, y sujetando el cuerpecito, piernas y brazos con la faja,
que por cuatro partes estaba cosida en el paño de lana que quedaba encima.52 1
‘rl
Frecuentemente, la pintura barroca nos muestra al Niño enfajado en unos paños
(fig.53). Lope de Vega lo describió en los siguientes versos dedicados al Nacimiento
y Adoración de los Pastores:
Estaba el glorioso Infante desnudo en la tierra, tan hermoso, limpio y blanco
como los copos de la nieve.,./ Comenzóle a envolverle (Mar(a) con alegre
diligencia, primero en los dos paños de hilo, después en los dos de lana; y con
~ SUECIA, Sta. 8. de, celestIales Res,..,, op. cit., Revelación XII, pág.449
San Lucas 2, 7: “,.. y le envolvió en pañales y le acosté en un pesebre...”
St Para las referenciasa lostexíospatrfstieosváanselNTBRl.&N DEAYALA, 1,21 Pintor ChñstlíinO,.., op. tít., tomo!, liblil,
capí, pág.183; CAMINERO, F., Los Santos Padres de la Iglesia y escritores ecIesldsUCos griegos y latinos, Madrid, 1878, pág.49 Y
-j~1
52 SUECIA, Sta, 8. de, Celestiales Rey.,., op. cit., Revelación XII, pAg.450.
227
una faja le ligó dulcemente el pequeñito cuerpo, cogiéndole con ella los brazos,
poderosos a redimir el mundo; atéle también la soberana cabeza por más
abrigo. ~
Tanto el modelo del cuerpo desnudo irradiando luz como el del Niño vestido
se alternan en el arte gozando del visto bueno de los eruditos. Sin embargo, la primacía
que llegó a adquirir el decoro a partir de Trento modificó la situación y llevé a algunos
tratadistas a calificar el primer tipo como un “error intolerable’. De este sentir fue
Pacheco al considerar con poca autoridad las argumentaciones alegadas por aquéllos
que veían en el desnudo un medio para expresar ora la pobreza, ora la belleza de Jesús.
Defensor acérrimo de la verdad histórica el tratadista recomienda al pintor que siempre
“es más seguro baxar la cabeza y conformar la pintura con la Escritura” Y
1
A partir del siglo XVI y frecuentemente a lo largo del siglo XVII, los escritos 7 r Y
-A
místicos completaron la ya prolífera fuente de inspiración de los artistas. El enorme
1~
interés que suscitaban entre los fieles las escenas de la Infancia y de la Pasión de
‘A
-Cristo, motivé la aparición en el arte de nuevos tipos iconográficos. Surgen entonces Y>
U- -
A
las imágenes del Niño Jesús con los instrumentos de su Pasión. El tema se viene a
sumar al ya difundido en el arte de la Virgen Niña que, ocupada en la costura se
detiene ante la visión de los sufrimientos de la Pasión de su Hijo, encontrando su
-interpretación en el Niño que se hiere con la corona de espinas. Con la herida el pintor
lograba dos objetivos claros: por un lado, conmover al fiel que contemplase su imagen
y, por otro, recordarle los hechos venideros. Para ello, el recurso cromático era
fundamental. Es interesante comprobar la importancia que este elemento puede adquirir
en las diversas versiones del tema realizadas por un mismo artista, sin duda, para
adaptarse mejor al sentimiento imperante en cada ínomento. Así podemos verlo en La
cosa de Nazanah del Museo de Cleveland y El Niflo Jesús se hiere con la corona de
espinas en la casa de Nazareth de una colección particular, ambos pintados por
-~ VEGA, L. de, Los pastores de Belén, (l5ed. 1612), edObra, sueltas”, Madrid, 1788, tomo 16, pgg.239, Cfr. SÁNCHEZ
cAnTÓN, 1’. .1., Los grandes ¡cotas del..., op. oit., p~g.24.
~ PACHECO, P,, Arte de la,.., op. cli., Adiciones, cap.XU, pág.607.
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Zurbarán. Éste, sustituyó el tradicional azul grisáceo de la túnica de Jesús por una
tonalidad malva mucho más adecuada para evocar en el espectador el sufrimiento y la
penitencia” (f¡gs.54-55).
No faltan pinturas en las que Cristo-Niño se abraza a la cruz portada por los
ángeles como símbolo de su suplicio (fag.56). En otras composiciones es figurado como
vencedor de la muerte, Inspirándose en las imágenes helenísticas del Eros-Thanatos o
del pequeño genio de las vanitas, los artistas del siglo XVI y aún más del siglo
siguiente, le representaron con el cuerno recostado en la cruz, apoyando la cabeza
sobre una calavera, en recuerdo de la frase nascentes morlinur, finisque ab origine
penden?6 (fig.57). Un mismo sentimiento brota de las imágenes en las que Jesús
aparecía portando aquel atributo o siínplemente, contemplándolo57 (fig.58).
~1
fi
La tipología de Jesús Niño como Buen Pastor y sus imágenes en el taller de
Nazaret si bien son importantes en cuanto a la iconografía no aportan nada nuevo en
lo referente al simbolismo del color. ¿ --
~1
-
Destacar, por último, las imágenes en las que aparece junto a su Madre vestido ->
con una túnica verde o aquéllas otras en las que el artista eligió este color para el envés
de su manto. Símbolo de la vida en su estado permanente, el pintor pudo recurrir a ese
color para figurar la iniciación espiritual del Hijo de Dios58 (fags.59-60>.
El toma ha sido ampliamente analizado en la obra de Zutbarán ror LÓPEZ DE ESTRADA, E., “Pintura y Litera1ura~ una
-consideración estética entorno de la Santa Cena de Nazaret de zurbarán”, en ArchIvo Español de Arte, XXXIX, (1966), págs.ZS-SO. La
reciente restauración dcl cuadro perteneciente a la eoleceiónparticular ha llevado a algunos estudiososde Zurbarána considerarla la primera
-versión del tema y no la copia. Véase Zurbarón, catálogo de la muestra celebrada eta el Museo del Prado (mayolJtil¶o), 1988, p~s.377-37S.
56 RÉAU. L., lconographie de ¡‘art..., op. oIt., (Tome ¡1. konographle de la Shl,Ie, 1. Nouveau Tes
4rament>, págs.4l y 285-286.
~ Véase TRENS, NI., Maria. Iconograjia de la Virgen en el arte español, editotial Plus-Ultra, Madrid, 1947, pús.195-200;
HERNÁNDEZ PERERA. J., “Iconograita espailola. El Cristo de los Dolores”, en Archivo Español de Arte, nlOS, <1954), r’g.
59
SÁNCHEZ-MESAMARTIN. D., “La inf ncia dc Jestis en el arte granadino: la escultura’, en Osadcm os de Arte eIconogrq/Ta, <1988>,
-tomo 1, nómí, págs.50-52.
GILLES, It., Le symbollsme datas,.,, op. cii., pigs.í2O-121 Sobre el simbolismo del verde en Jesucristo véase además Ancas
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X,3.2.- Vida pública de Jesús
Infancia y Pasión centraron los esfuerzos de los pintores en claro detrimento de
los pasajes correspondientes a la vida pública de Jesús. Mención aparte es el tema del
Bautismo, tan profusamente representado en el arte. Con todo, la fijeza de los datos
suministrados por los Evangelios limité enormemente la fantasía del artista y determiné
que el tipo iconográfico apenas sufriese modificaciones con el paso del tiempo.
De manera tradicional se eligió el azul para las vestiduras de Cristo durante los
años de su vida pública, pues era el color conveniente para quién predicó la verdad y
la sabiduría. Sin embargo, este color puede variar dependiendo de las necesidades de
la escena. Así ocurre cuando se representa su Bautismo. Si en sus origenes Jesús nos
muestra su cuerpo desnudo, hacia finales del siglo XIV, los artistas lo ocultan con el
paño de pureza siempre blanco (al menos así es como lo recomendaban los teólogos),
imponiéndose este modelo a partir del siglo XV (fig.61). Más tarde, el espíritu de la 2
~ r/
Contrarreforína, tan hostil al desnudo del cuerpo humano, hizo que el arte idease
ingeniosos artificios, basados en recubrir el cuerpo con una ancha túnica o con un
manto combinado con el paño de pureza. El recurso ocultaba parte del cuerpo pero a
la vez permitía el estudio de la anatomía59 (fig.62).
Por otra parte, aunque tradicionalmente se ha representado a Cristo tentado por
e] Demonio vestido con túnica púrpura y manto azul (fig.63) en el deseo de mostrar
a los ojos de los fieles la dignidad y el poder del Hijo de Dios sobre las fuerzas del
mal, los iconógrafos medievales usaron también de otros colores. Algunas pinturas
ofrecen un ejemplo de la elección del pardo rojizo (bistre) o rojo negruzco (bermejo)
para el manto del primero y del blanco para las vestiduras del segundo, siendo el color
indicador del cambio de papeles adoptado por los personajes y significando, en el caso
Para la representación iconográfica de cristo en la escena del Bautismo y la modificación de su indt,menuria véase RÉAU,
1.,, Iconographie de ¡‘art..., op. cii., <Tome!. Iconographle <le la RIMe, 1. Nauvean TestatuenO, págs.300-301.
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de Cristo, su descenso al mtíndo para vencer al mal.60 A este respecto son interesantes
las palabras de Fonseca:
porque efte color bermejo es el color de la culpa y del pecado. Y porque
el pecador fe viftieffe como yo del blanco de la inocencia, quife yo veftirme
como el, y trocar con ella la capa, y porque el falleife de blanco, que es mi
librea, veftirme de coloradoAt
figura
Pero quizá la máxima expresión del triunfo de la luz sobre las tinieblas sea la
de Cristo totalmente cubierta con un manto negro.62
De los textos evangélicos proviene el uso del blanco en las vestiduras de Cristo
trasfigurado.63 El término ‘cándido” parece derivar de un antiguo apodo romano con
el que vulgarmente se conocía a los candidatos a la Magistratura. Éstos acostumbraban
a lavar sus togas blancas con greda en un deseo de conseguir que brillasen pareciendo
nuevas. Vestidos extremadamente blancos y resplandecientes como la nieve diría San
Marcos.M Más preciso parece San Lucas al usar la expresión “su rostro se
transformé, su vestido se volvió blanco y resplandeciente’ 65
Símbolo de la regeneración del alma y recompensa dada a los elegidos, las
vestiduras blancas encuentran su significado simbólico en la lengua sagrada de la
Biblia. De todos, tal vez sea el Apocalipsis el qtíe mayor referencia hace a este
simbolismo. En él se dice que sólo alcanzan el reino de los cielos aquéllos que hayan
~ PORTAL, 1’., Cl simbolIsmo de los..,, op. oit., pdg.138.
~‘ FONSECA. Cdc, Primera parte <lela vi<ia de Chrlsto Señor huesito, Madrid, 16~¡, libí, cap.12, pág.336.
62 GILLES, R.,Lesyntboli.sntedatts...,op. oit,, ~ág,l3O~ROUSSEAU, R-L., Rl lenguqIe de los..., op. alt., ~Sg.Sl; PORTAL,
U,, El .siniboifsnio de los.,,> op. oIt,, pág.Sé
~ San Mateo 17, 2: “Y se transfiguré ante ellos; brillé su rostro como el sol y sus vestidos se volvieron blancos como la luz’.
~ San Marcos 9, 3: “Sus vestidos se volvieron resplandecientes, muy blancos, como no los puede blanquear lavandero sobre
la tierra”, Para el comentario al texto del evangelista y las asociaciones dcl blanco con la nieve y la luz v¿anse además FONSECA, O. da,










logrado lavar y blanqtíear sus túnicas en la sangre del Cordero.66 Las constantes
alusiones a la haz como causa cJe la blancura de las vestiduras de Cristo no son otra
cosa que el símbolo del amor divino en su grado máximo.67 La patrística no aporta
nada nuevo, limitándose a recordar los pasajes bíblicos ya aludidos,
Los iconógrafos se inspiraron en los escritos de los eruditos, encontrándose ya
en las primeras guías de pinttíra normas sobre la conveniencia de adecuar el color a
dicha escena. El manual escritó por Dionisio de Fourna, en el que se aconsejaba al
pintor el uso del blanco, debió ejercer una gran influencia entre los pintores a juzgar
por la enorme cantidad de imágenes en las que Cristo cubre su cuerpo con una
“cándida” túnica6t (fig.64). Una particularidad curiosa caracteriza la Transfiguración
de Cristo en algunas miniaturas medievales. Para expresar que de su cuerpo salía una
luz sobrenatural se recurrió a pintar su rostro con una tonalidad amarillo-dorado. Emile
Mále ha asociado este “elemento naif” con las representaciones de los Misterios en los
que existía la costumbre de que el actor que encarnaba el papel de Cristo en dicha
escena llevase la cara o incluso todo el cuerpo, pintado de amarillo.69
Unanimidad en todos los campos es la nota a destacar. Textos e imágenes
coinciden en este caso quizá en mayor medida que en otros.70 Sólo una voz se alzará,
ApocalipsIs 2,4-5: “Pero tienes en Sardes algtntaspersonosquc no han mancbados,~s vcstldosy caminaránconsvigovestidos
de blanco, porque son dignos. El que venciere, áse se Vestirá ¿e vestiduras blancas...”; 7, 14: “... Estos son lo. que vienen de logran
tribulación, y lavaron sus túnicas y las blanquearonon lo sangre del Cordero, Por eso están delantes del trono de Dios.,,”
62 GILLES, It., Le synsboíísn,e dans.,,, op. cli., pág,98; ROUSSEAU, R-L,, El lenguaje de los..., op. oir., p’ig,95; PORTAL,
P., El sknboilsmno de los.,,, op. ch., pág.60.61.
A pesar cío estos recornendociones tan tempranos en cl arte, no fislían imágenes en las que el artista no siguió lo establecido,
Así hoy pinturns en las que Cristo transflgurodo aparece vestido con una combInación de rojo-verde o viceversa, colores estos que tifien
manto y tdnica indistinlamente. VtSase CAOE, 1., Color y op. cli,, pig.33.
En la Passion de Orában se dice: “ley doivena fitre les hahita de Jásus blanca et so face resplendiasnaile vomme lot” y en la
Passion de Jean Michel: “ley entre Jésus dcdans la montagne peur soy vestir dune robe la plus híanclie que taire se peurra, eL une face
ea Les moma toutes d”or bruny...” Oír. MS&LE, E., L’arr rellgieux de la op. cli., p4g68. A ello se refiere tambidt, RÉAU, L.,
leonographiede l’a,t.., op. cli., pág.S?7.
jiUn ejemplo son las palabras de Ribadesieira recordando las de los evangelistas, v¿ase RíBADENEIRA, P, de, Píos A.
Sancrorwn..,, op. oit., pág.42O: “... Chriflo ,,, fe transilguró delante de tus dicipulos, los quales... le vieron gloriolo el roftro, y todo el j -
cuerpo mas claro, y refplandecieníc que el anilina Sol, y tus vefliduras mas blancas que la nicue”. Al referirse a la blancura de la ttlnica,
dijo: ¾..0 aquella claridad (y es rna, prouable) ocup~ folameajie la fuperfuole, y tez del roftro, con q le heni,ofe~,, y bizo mas efelarecido
que el ntifmo Sol... Y del rofiro fe deriuaua toda aquella Inmenfa luz en las manos, y calos otros miembros del cuerpo del Selior,,. Dernas
dde la claridad del cuerpo redundaus en el veflido, demanera, qu~ era mas blanco que la níeue”.
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al cabo de los siglos, en contra de tales usos. Para el teólogo Interián de Ayala, Cristo
no usó de vestiduras blancas en su Transfiguración sino pardas, las cuales fueron
percibidas por los ojos de los allí presentes como blancas debido a un fenómeno óptico
producido por la incidencia de una gran fuente de luz>
En qtíanto a sus vestidos.., aunque diximos, que el vestido comun, de que usó
Jesuchristo, no flíé blanco, sino pardo; sin embargo en este Misterio de la
Transfiguración, por la mucha copia de luces, y resplandores, que salían de su
rostro, resplandecieron sus vestidos, como si fueran blancos. Ni es esta una
interpretación voluntaria..?’
X.3.3.- Escenas de la Pasión
Animada por el drama litúrgico así como por las visiones místicas, la
iconografía de la Pasión adquirió un carácter concreto invadiendo, a partir del siglo
XIV, los retablos. El color de las vestiduras de Cristo está, más que nunca, en función
de la escena narrada y adquiere un valor no sólo de reconocimiento del personaje sino
de connotaciones ínuy precisas. Blanco, rojo y morado son, como vamos a analizar,
los tres colores elegidos para cada una de los momentos de la Pasión. Landulfo de
Sajonia explicó así su significado:
E afíl parefce q rpo nro feflor fue veftido en aquel dia de tres veftiduras/
(conuiene faber) de vna blanca y de otra bermeja! y de otra morada efcura/
para fígnificar que el que quiere fer de fu familia: fe ha de veftir de blancura it
de innocU/cia/ y de veftidura rubictida de caridad y de obedi~cia y de ropa
4
1
INTERIÁN DE AYAL,A, 1., Ef Pintor Chrlsflano.,., op. ch., tomo 1, lib.lll, cap.X!rl, psg.353.véasetambl¿ntomot, lib.!,
:b.lx, pág.77.
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cocinea (efto es) de efcuro y de morado color q es veftklura de penit~cia. E affi
viftieron al rey de la gloria defta purpura y defte manto.. Y
X.3.3.1.- Juicio contra Cristo
La descripción dada por San Lucas al momento en el que Cristo fue juzgado por
Herodes y remitido de nuevo a Pilatos3 sirvió de fuente a los artistas que, cifiéndose
a la letra del texto, le representaron con su cuepo cubierto con una vestidura blanca
en contraste con los ricos ropajes o la púrpura del Tetrarca (fig. 65). Aunque todos
coinciden en cuanto al uso del blanco, no ocurre de igual modo en lo que se refiere al
significado del mismo. Para Landulfo de Sajonia, Herodes eligió la vestidura blanca
en seflal de escarnio y burla, pues de esa manera eran vestidos en su tiempo los locos
para diferenciarles del resto: fi;
y efcarnecio lo ¡ y veftido de vna veftidura blanca remimitio lo a Pi//lato.
Y eflo hizo por efcarnio y en feñal de burla: como fuel~ fer veftidos los locos
de alguna veftidura pa reyr y jugar conf! ellos: porq fean conofcidos de los
otros/y por vetura en aqí tiempo deula fer cofa de gran vilip&lio y menofpcio
traer encima veftidura bi~ca: porq en aquella tierra era coftumbre q fiieffen
defta manera efcarnefcidos los locos?4
SAJONIA, L. de (El Cartuxano), ‘¿Ita CIzrIJ)j, Sevilla, 1551,4 parlo, cap.Irij, fol.rc. Similar explicación la encontramos vn
VEGA, P. de la, La vIda de M’esípo Sello; ¡cay Chñsto y de xv San cejata Madre. Yde los otros Sanc¡os,feg:¿n ¡a orden de/as Piejias,
Sevilla, 1572, t”ols.ciii-ciii y: “... Y anfi parelce que el fefior fue veflido en aquel dfa de tres veflidtiras (conuienea tabeO &vna veflidtira
híanca en cara da Herodes, la que tuteo veflida encima da jhs propias vofliduros hafla que le la delnudaron qu&lo lo a9otaron y de otra
bermeja, y de otra morada efcura...”
San becas 23, II: “Herodes, con su escolte, le desprecié, y porburla le vistió una voatldurablancay se lo devolvIda Pilato”.
SAJONIA, 1>. de (El Cartuxano), 1/Ita,.., op. ci?,, cap.lrj. fol.lrrrj. Pedro de la Vega y Francisco Atlas siguen casi al pie de
la letra al Cartujano. Váanse VEGA, P, de la, La vida de Nyesíra.,,, op. cje., folol (y» “... Y menoiprecio lo Herodfes cosi toda lis
causlíerfa, y efoarnercio lo, y veludo de vna veflidura blica resnitfo lo a Pilatos. Y hizo cío Herodes por efcarnl’o, y tonal de burla, como
ftxelen ter veftidos los locos de alguna veflidura para reyr y Jugar con ellos”; ARIAS, F,, Pane Segvnda del ¡ibm de la hníeaclon de 4
Cladsto na~fl¡o Señor, Iniprefio en cara de loan de Leon, 1599, tratado octavo, cap.XXXHI, pág.843; “... y no fe coaitentt, Herodes de
deq,reciar al Señor con todos isa cavolleros y toldados, fino quilo hazer, q fuefte deflpreoi.do de todo el pueblo, y de Pilato, y que todos
fa conforniaffen con la opinlon y juyzio, y lo tuvicifen por loco, como el lo tania, y lo tratalTen tomo a tal. Y para perl’uadir cío a todos,
- le hizo poner una veflidura vil de color blanco, que era veflidura de locos, y conella bolvio defde la caía de Herodes Saña la de Pilato”.
En el siglo siguiente se encuentran testimonios del mismo tipo. Como ejemplo, v6ase RIBADENEIRA, P. de, Píos Sanceoruen.,., op. ch.,
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A las razones expuestas añadió el simbolismo tradicional que encierra el propio
color. En la vestidura blanca era “figurada la inocencia y la caftidad de la hfianidad
refcebida”.” Siglos más tarde, Interián de Ayala considerarla que a través del color
el espectador comprendía que Cristo no debía ser tenido por “tín seductor vulgar”, sino
“por noble, y de la gente mas principal”?6 Pero, sólo si con anterioridad al juicio el
Mesías vistió de otro color, el blanco puede tener un significado simbólico; de lo
contrario “¿qué htíbiera hecho, 6 intentado hacer aquel Rey implo vistiendo á Christo




3,Si en las primeras representaciones del tema los artistas figuraron a Cristo en <
jj~$fipresencia de Pilatos con su cuerno cubierto por una túnica, a partir del siglo XII sólo
lleva una toalla o lienzo atado a la cintura, generalmente de tonalidad blanquecina78
>¾‘ S-~(figs.66-67). A pesar de que no siempre se utilizó como recurso la columna, son - -
fi ~> 4<muchas las pinturas en las que este elemento aparece, variando su forma, proporciones A;
-- .4y color a lo largo de los siglos. Comúnmente fue realizada siguiendo el modelo
‘>Áfi<
$fl<propuesto por las reliquias veneradas como auténticas en Jerusalén y en la basílica de
-- -4,
fil
p¡g.l&: ‘... Herodes... menoiprecié al Señor y por mayor olcarnio le mand~ veflir de vas vefliduro blanca, como & loco, y bolverle h 2
Pilalos, De manera, que el Señor del mundo no lo contentó de sisar fido tenido por malhechor, y rebolvedor del pueblo., pero quito
loco”. ter tenido, y trotado como loco, para exen:plo de ntseflra paciencIa, y para que no hagamos cafo de los vanoajuicios del mundo - -r
‘fi,ji-fi’
SAJONIA, L. de (El Cartuxano), Vi ea..., op. cii., cap.lij, (oJ.Irrtj. Similar significado sorfa indicado por la Madre Agreda -~
destacando como virtudes la inocencia y la pureza dc Cristo. V4ase ~4GREDA.M. 1., de, Mísilca Cudad de DIos, ‘¿Ida dc Moda,
(introducción, notas y edtciónporcelestino Soíagt¡ren), Madrid, 1970, Segundaparte, lib.VI, cap.XIX, pág.993; “Y habiéndosercCdocon 44
mucho escarnio de la modestia del Señor todos los criados de Herodes, para tratarle como a loco y menguado de juicio, le vistieron una j~ tU
ropa blanca con que señalaban a los que perdían el seso, para qu. todos huyesen de ellos. Pero en nuestro Salvador esta vestidura fue Y » i-’
símbolo y testimonio de su Inneencia y pureza, ordenándolo la oculta providencia del Altísimo..”
2
76 li4”rERIÁN DE AYALA, .1., El Pintor Chrlstiano..., op. cli,, tomo 1, lihí, cap.IX, pág,76. Vdase también CITAI3BLLA, [ir- ¡4
L. N., Ins¡n,zionl al pIteo qp. cíe,, libilí, cap.Xv, pAg.ISO & 2: “Egli era vestito regalmente, colla porpora, cinto di satelliti, e di
scldali. Gesi, gli atava innanzi con tutta una modesta dignit?t; e noca de.gnandosi di rispondergli parola, As denso da Erode e dal popolo, - O>
vestito di bianca veste, e ricondoto a Pilato.,.”
“ ír.n’mtíárq DE AYALA, J., El Pinhor CI¡rlsflano,.., op. cíe,, tomo 1, 111,1, cap.IX. pág.76. 44444(4 -
4-/fi- <¡A>
‘<fi> 1








Santa Práxedes en Roma. Mientras que la Edad Media daría prioridad a la primera, el
arte de los sigtíientes siglos y sobre todo en la Contrarreforma, adoptarla el segundo
modelo ~
Por otra parte, el color que se le atribuyó no carece de interés. Son muchas las
leyendas sobre el tono original que tuvo la columna en la que Cristo fue flagelado.
Descrita su materia por algunos como de “jaspe sanguino”, Schapiro sugiere que la
atribución del color rojo puede deberse a los relatos que, desde muy antiguo, circulaban
sobre las columnas de la flagelación conservadas como reliquias en la capilla del Monte
Sión y en el Patio de] Santo Sepulcro.80 Los restos de sangre son descritos por el
Pseudo-Buenaventura en su Meditación de la Pasión de Cristo
4 ~ En cualquier caso,
el arte no siempre sigue estos relatos, variando la columna no sólo en su tipología sino
también en su cromatismo. Teniendo en cuenta las características propias de este
elemento y las posibilidades que en el orden compositivo brinda al artista, creemos que
la elec¿idn última del color se debe más a razones puramente formales.
11k
4En pinturas posteriores desaparecen de la escena los verdugos que antes de stí
marcha han depositado en el suelo los azotes y las vestiduras de Cristo (fig.68>. En
otros casos le vemos desatado ya de la columna después de su flagelación y
arrastrándose por el suelo intentando alcanzar su indumentaria. Para esta escena los
artistas del siglo XVII se inpiraron no tanto en ]os pasajes bfblicos como en las
Meditaciones del místico toledano Álvarez de Paz, escritas a principios de ese siglo:
Desatado de la columna, Tú caes en tierra, a causa de tu debilidad. Estás tan
rendido por la pard ida de tu sangre que no puedes sostenerte sobre tus pies.
1-
______________________________________________________________________________ 4
‘9 Así lo recoge Louis Rdau. véase Íd., pág.453. Para mds datos sobre la reliquia venerada en Roma véase PACHECO, F., Arte
Lo,,,, op. oir., Adiciones, cap.XHI, pdg.640, nota 18.
50 ARMELLIN!, M., Le chíesedí Ronw dal secolo ¡Val XL’?, Roma, 1942, pág.
300: “diaspro sanguigno”.Cfr. SCHAPIRO,
Estudias sobre claree.,,, op. cli., pág.325, nota 17.
SI “Coluninaautoni, ad quamligatus fuerat, vestigia cmoris ostendit, sicutin historlis oontinettr”. (“La columnaa que ft,aatado
estra las señales de la sangre, segdn dicen las historias”). SAN BUENAVENTURA, Obras Completas, (ed.l~ilingl1e), BAC, Madrid,






Las almas piadosas te contemplan, arrastrándote sobre el pavimento, barriendo
tu sangre con tu cuerpo, buscando, acá y allá tus vestimentas?
X.3.3.3.- Coronación de espinas. Ecce Horno
A partir del siglo XIV el terna aparece en el arte cristiano. La escena recoge el
momento en que desptíés de los crueles azotes los soldados de la guardia de Pilatos
sacaron a Cristo al patio del Pretorio y despojándole de sus propias Vestiduras
(blancas), le cubrieron el cuerpo con un manto abierto y raído de púrpura, le coronaron
de espinas y le pusieron en la mano derecha una caña, para posteriormente ser
mostrado al pueblo (fig.69). Discrepan los evangelistas en cuanto al término más
adecuado para definir el tinte rojo propio de las vestiduras de Cristo en el momento de
su Coronación, Mientras San Marcos lo llamó púrpura, San Mateo se refirió a él como
“manto de grana” (chlamydem coccineam).83 Este tipo de adorno lo define muy bien
Clemente Alejandrino. Chlamys es el término con el que algunos acostumbran a llamar
a la capa ó manteleta y otros al manto real ó insignia militar.~
Se mantiene viva la antigua tradición romana según la cual los Emperadores
romanos, Rectores y Presidentes de las Provincias acostumbraban a usar el manto de
grana para mostrar su p-oder ante el resto del pueblo. Pero, en el caso que nos ocupa,
el empleo de la “púrpura” tiene un significado muy distinto,85 Son numerosos los
82 PAZ, A. dc,Ucdttacloaes, (cd. 1620), pág.251.Cfr, MALE, E,, El Barroco. El arte religioso del siglo XVII, ed. Encuentro,
Madrid, 1985, cap.VI, pág.212; el mismo fragmento es comentado en AYALA MALLORY, N, Bartolomé Esteban Murillo, Alianza
- Forma, Madrid, 1983, pdg.62; GONZÁLEZ DE ZÁRATE, 3. M~, Método Iconogr4lico, Instituto Municipal de Estudios Iconográficos,
Ephlalce, Vitoria-Gasteiz, l%l, pág.5d. véase también San Mateo 27,31 y San Marcos 15,20,
53 San Marcos 15, 17: “... y le vistieron una púrpura. .2”; San Maceo 27, 28: t,, y despojándole de sus vestiduras, le echaron
encima una clámide de púrpura...’ Véase ademés FONSECA, O, de, PrImera parte de la vida.,.. op. cfI.. Libí, cap.20, pág.478.
ALEJANDRINO, C., la Paedag., 1.2, c.4.Cfr, INTERIÁN DE AYALA, .1., El PirnorChrtsttano..., op. ele., tomo!, libE!,
cap.XV, pág.39l.
~ La púrpura, expresión simbólica deis soberania real, se conviene en un signo de escarnio. Véase FONSECA, C, de, Primera
pone de la vida..., op. cíe,, libí, cap.20, pág.479. Algunos autores modernos han visto en ella el símbolo de la caridad. GILLES, R., Le








testimonios escritos que constatan la importancia que dicho color tuvo en la escena,
Una túnica púrpura y un manto morado abierto por delante y prendido con una hebilla
de color coccinea fueron, según el Cartujano, las vestiduras con que los soldados de
Pilatos cubrieron el cuerpo de Cristo.86 Es la túnica la que mayor simbolismo adquiere
en la escena, Todos coinciden en describirla como un paño viejo coloreado de púrpura
y teñido degrana, recibiendo mayor menorprecio que honra. Es, por tanto, la tonalidad
y no el color en sí, lo que determina su valor simbólico. La elección de la púrpura mal
tratada, teñida con grana, de una tonalidad mate, tal y como corresponde a un tejido
desgastado por el uso y el paso del tiempo, es indicadora de la vejación y burla a los
que Cristo fue sometido a los ojos de un pueblo regocijante ante su sufrimiento. Asf
lo expresó el Cartujano:
y;, 1% *4<
E para efcarnecerlo affi como a rey flafo tomaron vn mato de purpura raydo
y viejo en feflal y argum~to de mayor c~fiiflon. E porq fe llamaua rey t§4~
4½)
‘<1*4<viltieronlo delas veftiduras reales q vfauan los reyes an//tiguos.57 fifiI¶~jl*
3~4*4’fr> *4*4fifi
~>fifil~fijjf~’f fijfi fiEn su visión mística, la Madre Ágreda describió aquel ropaje como “vestidura
4 ¿fi
de rey fingido”. “Veftido de Reyes” diría más tarde Ribadeneyra. Ambos atribuyeron
-3
fififi7; 0>tal uso al deseo de irrisión que despertada entre el vulgo una persona de condición 1~






86 SAJONIA, L. da(EI Casitixano), Vica..., op. cfe,. cap.lrij, fol.rc: ‘¼.. y viflieron lo de vna veflidura dcpurpuray cercaronlo fi fi
de vn nifllo morado abierto por delito q fe pren//dia con vas hcuilla pe-gLlefluela de color cocineo ej es como encornado en n~enoI’precloll >fl ~,,
del nombre y dala dignidad real q el (fegun que la mnlicia dolos ofirmaus) vfurpnua y robaua con Initifla cauta’. ParecIdas palabras sc .3.43. -
encuentran en VEGA, 1’. de la, La Vida de..., op. cl:., foIclit: “,,, viflieron lo de vas voflidura de purpusa, y cercaron lo de vn manto
morado: o do color coccineo que os tomo encarnado abierto por defltc, en nionoiprecio del n6brc y dignidad real que le oponii aves fifi fi fi
3> z~ -jufurpado”. fi fi» 4
SAJONIA, 1~, de (El Cartuxano>, fleo..,, op. cíe.. cap.lrij, foire. Véanse además vEGA, P. de In, La vida de..., op. clt., ~-t
tol.ciii: ‘... Y tornarñ vn rnflto de puwura raydo y viejo con q le viftierú en feñal de mayor confuflon, E hizieron año por lo efc,rnetber - fI
affi pues dezia que fe aula hecho rey, porque los reyes toles vfauaua entonces dc purpure y de otras vefliduras muy preciofas”; ARIAS, E., v¿ »Pene Segwtda del..,, np, df., tratado octavo, cap.XXXIIII, págs.845-84~: “... y Jabre el cuerpo de/nudo y llagado y niarsandofangre fiponenle ¿ma veJkldura vIeja colorad de p¡e:p¡era, q avía fis/o tenida con grano.., Y con citas I~/FgnIas de pierpura de/echada e lug r de *4
ve.Aldura real, y de corona de e/pinas en tusar de corona de oro, y de cofta en ¡¿¿garde cepero. quQleron reprefenary n¿an~fefiar a todos ¿
-en aquelpublIco teatro, con,ofiendo Chrsfio hombre boso y Impotente y pobre, cenía canea ambician yjobers’Ia, que pretendía¡ce rey: y 4< fi >4
44
que el reyno que el lenta y recrecía, no era verdadero, fino vano, fingido y aparente’. Qa cursiva ea del autor). En el siglo XVIII se 1
mantiene el mismo pensamiento en INTERIÁN DE AYALA, J,, Ef PIntor fhrlsdar,o,.., op. alt., tomo], libJll, cap.XV, pigs.391-392 434 fi/fiy lib.!, cap.IX. pág.76;CITADELLA, l~. N., Ins¡ruzlonl alpl¡ter..., op. cíe., lib.ffl, cap.XZV, pSg.lSS: “.., fu nuovamentedenudatoaest, <y
della vesfi, che avea ripreso, e gli venne posta su le spaLle una cíamide purpures. di queiía specie che usavano Presidi dalle Provincia, non >4
fi 44’ 4gih nuova e risplendente, ma veccliia e cenciosa, onde ingiuriarJo, e deriderlo, chiamandolo .Rc de’GIe¡dei”. 1. ~
¡¿<fi
~ ÁGREDA, M. 3., Mise/ca Ciudad..., op. cíe., segunda pasle, lib.VI, cap.XX, pág.lOOS; RIBADENEIRA, P. de, Fías






Con la misma Vestidura con la que había sido coronado, Pilatos mandé sacar
a Cristo fuera del pretorio para que todo el pueblo pudiese contemplarle. El vestido y,
más concretamente, el color del mismo, fue considerado un signo de reconocimiento
de gran importancia (figs.70-71). Así lo demuestran las palabras de Landulfo de
Sajonia:
Es de notar que en el mefmo habito que fue chrifto efcarnecido de los
miniftros/ lo moftro pilato... Y fallo luego Jefus por mandamiento de piJato:
trayendo en fu cabeqa corona de efpinas: y vn manto de purpura encarnado: y
vn cetro de caña enh/ la mano, Efte manto era viejo y muy de//fechado, Mira
pues quan lamentable efpectaculo y vrfta fue efa: el habito era real: mas de
todas partes fe manifeftaua fu menofprecio...89
X.3.3.4.- Camino del Calvario
Siguiendo la descripción de los evangelistas San Mateo y San Marcos90 los
artistas acostumbran representar a Cristo saliendo del Pretorio, una vez dictada la
sentencia, cubriendo su ctíerpo con tres vestiduras, esto es: la (única inconsdtil de color
blanco, la túnica superior tradicionalmente pintada de violáceo y la capa del mismo
color que la prenda anterior.91 En defensa del decoro resulté conveniente que su
cuerpo no quedase completamente desnudo cuando le despojaron de las vestiduras y,
por esta razón, se insiste en el hecho de que Cristo siempre mantuvo la túnica
SAJONIA, L, de (El Cartuxano), 1/lea..., op. cte., cap.lrij, fol.rciiij. Sobre la descripción de la misma escena vdanse VEGA,
1’. de la, La vida de..., op. cíe., fol.ciiu: ... Y faiio otra vez Piloto a los judíos, y faco cdftgo a Jefus tra$do en fax oabe
9n corona de
efplnas, y vn muto, y dfro les. liedes aqu< como os lo traygo fuera, delpues qlo ha hecho cafligar.,/; ÁGREDA, Nl. 3. de, Mística
CIudad..., op. cii., lib,VI, cap.XXI, pág.l013: Pronuncia Nietos la sentencia de muette contra el Autor da la vida..,: ‘Avistada todo
este pueblo sacaron a nuestro Salvador con sus propias vestiduras...”
~ San Maceo 27, 31: ‘Después de haberse divertido con El, le quitaron la oíámide, le pusieron sus vestidos y le llevaron a
cnjciflcas’; San Marros 15, 20: “Después de haberse burlado de El, la quitaron la pdrpura y ¡e vistieron sus propios vestidos’.
<lo recomendó Pacheco en sus Adiciones a las imágenes. PACHECO, F,, Arte dc la..,, op. cíe,, Adiciones, cap.Xm,
~áfl5.644~645~véase también INTERIÁN DE AYALA, 1., El Pintor Christiano..,> op. cii., tomo 1, lihIn, cap.XVI, pAgs.39l-399~
CIrADELLA, L. N., lnsen,zíonl alptttor..., op. dL, lib,flI, cap.XVI, pég.155,& It “Pubblicatasi Ja sentenza di mofle, fi’ G,Cristo




inconsútilY Algunos han atribuido a dicha prenda un valor simbólico considerando
que representaba la unidad de la Iglesia y la caridad.’3
La sustitución del manto de grana por las vestiduras “propias” encuentra su
justificación en el deseo mostrado por los judíos para que el vulgo no tuviese ninguna
dificultad en reconocerle. De nuevo el color se alza como un signo individual de
identificación del personaje. Pacheco es claro al respecto cuando recuerda que “se ha
de pintar el Salvador con sus propias vestiduras que traxo y usó siempre’ .“‘ A pesar
de que en los textos analizados no hemos encontrado referencia alguna a la imposición
de un color determinado para ellas, sorprende la unanimidad de los artistas en la
selección de éste, siendo frecuente el empleo del morado en todas sus gamas cromáticas
(figs.72-74). El Violeta, color resultante de la suma a partes iguales del rojo y del azul,
por ser la unión de los contrarios, representa la equidistancia entre el cielo y la tierra.
Es, desde su propio dolor, cómo Cristo (verdad) a] despojarse de su naturaleza humana
se identifica con la naturaleza de Dios <amor= rojo y sabidurla= azul), produciéndose
una fusión completa del Hijo con el Padre. Sólo a través del sufrimiento y de la
penitencia tendría lugar la redención de la humanidad.’5
Alguinos se levantaron en contra de dicha tradición, Que Cristo no usó de
vestiduras de color morado, a pesar de haber sido representado así sistemáticamente
por los artistas y consentido dicho tipo iconográfico por la Iglesia, es el sentir de
Interián de Ayala. Este teólogo sostuvo que era más adecuado a la verdad histórica
representar la túnica del color de la lana, si bien se mostró condescendiente con tales
Ya Origenes habla apuntado el uso -de un lienzo blanco con intención decorosa. Cfr. MALDONADO, J., Co:rwr;rarlos a los
,,,, op. cii., HL Evangelio de San je,a,,, págs.752-753.
SAIONIA, L. de, (El Cartuxano), Vita..., op. ci:,, cap.lriij, fol.criij: ‘... E aquella tunica fobro ej colinaS fueres f~gniftca ej
todas aquellas quatro panes fe auian de ayuntar en la unidadl y concordia de vna tel q fe c6tiene en el vinculo de la caridad...’; 4 parte.
-cap.Irilj, fol.oriij: “,.. La tunica nocof,da y no diulfa es la voidadeccíefiaflica.,.” A ello también se refirió PACHECO, 1’., Arte de ¡a,,.,
-op. cii., Adiciones, cap.XIII, pág.645.
PACHECO, F., Arte de la.,. • op. cíe,, AdicIones, cap.XliI, p¿g.644. Véase también [NTERL&NDE AYALA, 1., El Pintor
ChH.sdoruo..., op. cíe., tomo 1, liblIl, cap.XvI, ptlgs.397-398.
“ ORLES, R., Le syrnbollsrne doria’., .,op. ch., pág.126; ROUSSEAU, R-L,, Si lenguaje de los..,, op. cli,, pág.1 15; PORTAL,
El shnbol¡srno de los..., op. cíe,, pág. 119.
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La connotación humillante que tenía para los romanos el suplicio de la cruz
motivé que este tema tardase en aparecer en el arte cristiano, pero cuando lo hizo se
convirtió rápidamente en la imagen triunfante de la muerte. Si ya en tiempos de los
Apóstoles la literatura cristiana relacioné la cruz con el martirio de Cristo, la idea de
calda y redención encuentra su expresión máxima en la Homil(a Sexta de la Pasión
pronunciada por León Magno en el siglo V.97 Con anterioridad, el IV Concilio de 4/>
Constantinopla o Quinisexto (692) había aconsejado la representación de Cristo-hombre ‘44¼
4 =‘
fi-fi’fi ‘4crucificado en sustitución del Cordero Místico. Así lo expresaba el canon II: ~ >=
4% fil,
fi>4’’ ‘fi “fide aquf en adelante, será necesario representar en las imágenes, al Cristo <1<
nuestro Dios bajo la forma humana, en vez del antiguo Cordero. Es preciso
que el pintor nos lleve, como de la mano, al recuerdo de Jesds vivo en carne, <1
muriendo por nuestra salvacidn y consiguiendo así la Redencidn del Mundo.9t
En la primitiva iconografía del teína encontramos dos fórmulas simultáneas que
responden a dos maneras distintas de concebirlo. La siriaca, según la cual Cristo viste
una larga túnica sin mangas co/ob!un; o con mangas a manera de dalmática. Para dicho
tipo los artistas se inspiraron en la imagen de Nicodemus donde el Crucificado aparecía
1- >-
4fi4 ‘fi
~ INTERIÁN DE AYALA, J., El Pírico,’ Che-isdiano op. cje., tomo 1, lib.lfl, cap.XVI, págs.397-398. > y1~
~ MAGNO, 5. L,, Hon¿IlI”os año liedrgico, Madrid, 1969, p~g.Z34.








con túnica negra de algodón y orIa con cíngulo bordado en oro.99 Dicha fórmula
iconográfica permaneció en Oriente hasta que la persecución iconoclasta produjo la
emigración de los artistas de la zona hacia Occidente, lugar donde el tema se asimilé
y enriqueció con nuevos símbolos. Siguiendo el modelo griego, Cristo aparece desnudo
e imberbe, introduciendo los artistas pequeñas variantes tales como el paflo de pureza
(perízonw o subligaculum). La imagen hecha por el evangelista San Lucas, en la que
Cristo unas veces aparece desnudo y otras vestido, se convirtió en la fuente de
inspiracién.1~ Ambos tipos de Crucificado se simultanearon en el arte desde su
origen, colaborando a ello las estrechas relaciones qtíe desde el siglo IV mantuvieron
Oriente y Occidente.
El uso de una sencilla ténica monocromática, con o sin mangas, que podemos
observar en las imágenes de Cristo crucificado hasta aproximadamente el siglo XI,
respondía al deseo de mostrar ante los ojos de los fieles una imagen del Hijo de Dios
99
fi fi ItOCCA, A., Opera Omitía, Roma, 1719, voll, p4g.262: ‘lIla ¡mago, quae Lucae asservatur tanquam viva Csvoi afflxa
cernitur: barbamcolorisavellanae,subflavarnscilicet, ooniaeadmisilem, hand longani, sed In extremamparte sens¡nl bipertilam hat>ens...’
-Nos ha sido imposible consultar el texto original, por lo que seguimos el recogido en PACHECO, F,, Arle de la..., op. tít,, Adiciones,
fi cap.XV, págs731-732, nota 34,
~ Ibídem: ‘Altera Iniago Christi Domini Salvatoris...uti diximus, a 5. LucarnEvangelistamdiciltirincisa...sed modoostenditur,
- et modo veslita... Hino Crucifixus adhuc vivens repraesentatur barbam, et vomam lmagini CnJciftxi k¡cencis babena adsimiíes,..’ Cfi’.
PACHECO, E,, Arce de la..., op. cíe., plgs.730-73 1, ¡sote 32.
~ Asi lo mantiene Manuel Trena, véase ‘T’RENS, M., Les MaJestats Catalar:es, editorial Alpha’, Barcelona, 1966, pág.22.
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Uno de los aspectos que más nos interesa destacar por su implícito uso del color
es el modo en que los artistas han utilizado los ropajes para cubrir el cuerpo de Cristo
en la cruz. De ínanera general, podemos decir que los condicionantes no se deben sólo
a la casualidad o al capricho del artífice sino a cánones establecidos por la costumbre
y aceptados por la Iglesia. Además, la presencia del modelo vestido, tanto en Oriente
como en Occidente, hace pensar que su origen se debió a ]as necesidades del culto
litúrgico.t0t
que ocasionase respeto y devoción, dejando a un lado las consideraciones referentes a
la exactitud histórica del hecho. l02
Pero, la necesidad de expresar en la imagen del Crucificado la doble naturaleza
divina y humana de Cristo, determiné el nuevo recurso de cubrir su cuerno con
suntuosos vestidos de gran riqueza decorativa y cromática siguiendo las modas, usos
y costumbres orientales (fig.75). La antigua túnica romana caracterizada por la
sencillez y austeridad es sustituida poco a poco por otra con mangas, más o menos
largas, ceñida al cuerno por un cordón, en muchos casos, sumamente lujoso. Este
nuevo traje permitía expresar la supremacia de la autoridad divina mediante elementos
del mundo material. Por ello, la riqueza de las telas así como de los tintes que las
decoraban fueron considerados indispensables para poner de manifiesto ante los fieles
la potestad sobrehumana del Cristo en Majestad (Ra tremendae majestat!s).1~
Se buscaron nuevas fórmulas que permitiesen, sin dejar de lado la idea de
respeto, reproducir más fielmente el hecho histórico, Los artistas recurrieron a dos
nuevas prendas, el cinetus y semicincius. La primera consistía en una especie de faldilla
corta que tapaba el cuerpo desde la cintura hasta por debajo de la rodilla y la segunda,
en un trozo de tela colocado alrededor de la cintura.104 Ambas, y sobre todo la
última, eran más acordes con el sentimiento que, a partir del siglo XI, se tuvo sobre
la escena del Calvario. El realismo del sacrificio divino acabarla imponiéndose y, como
consecuencia, se abandonaría la antigua indumentaria,
Desde el siglo XIV el ropaje de Cristo quedó reducido a una pequeña tela sujeta
a la cintitra, no faltando imágenes en las que el artista se atrevió a representarle
completamente desnudo, si bien estas últimas constituyen una excepción en el arte
102 OSPERT, 1. de, lina nota d’Arqueolog(a erisJíana. La indunícalaría en los cr-vc(f,x, Barcelona, 1895, pág.24. Para el
fi Crucifwado vestido veása además TRENS, M., La Majesea es..., op. ‘it, págs.23-45.
~ Sobre el doble carácter de las Mageseata’ y la tipología en la itidumentatia v~íso e~ estudIo de G1SPBRT, J, da,, Una noca
d’Arqueología..., op. ci!,, concretamente el cap.v, págs.41-64;TRENS, M., Les Mojesiara’..., op. cl!.. págs.47’óS.
104 OISPERT, 3. de, Una nota d’Ar’queolog(a.... op. cli., págs.36-37.
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cristiano. Precisamente es este tipo de Crucificado el que ya en el siglo XVI
encontraría mayores criticas en los eruditos defensores del decoro. Aunque se admitió
como posible que hubiese sido crucificado desnudo, se consideró más conveniente
representarle con el lienzo de pureza (linteus) pues “la misma naturaleza tiene horror
desta maldad”,t05 Molano se mostró partidario de cubrir el cuerpo de Cristo con el
paño blanco argumentando que eran esas imágenes las que despertaban mayor devoción
entre los fieles. En su defensa no dudo recurrir a las visiones místicas tan difundidad
en su ¿poca. Una de las más famosas era la relatada por Santa Brígida aportando
pormenores sobre la escena. ~ Otra razón exgrimida fue la existencia del lienzo como
reliquia, guardada y venerada en la ciudad de Aquisgran.1~ En la misma época, Gilio
mostró una actitud algo más abierta, admitiendo que los artistas podían representar a
Cristo de ambas formas ya fuese vestido -como lo establecieron los primeros Padres
para evitar el escándalo-, o bien desnudo, aunque en este último caso recomendé que
lo hiciesen siempre con la mayor honestidad posible.’08 Siglos más tarde, Interián de
Ayala consideraría poco conforme a la verdad histórica la costumbre de ‘pintar A
Christo crucificado vestido con una larga túnica, cubierta su cabeza con tiara, y con
zapatos en los pies’, si bien las justificó por ser tín modo simbólico de expresar la
dignidad de Cristo. ~ En lo referente a la desnudez total o parcial addjo:
Solo quiero añadir ser cosa yana, y ridfcula el pintar A Christo en la Cruz
con pañetes, aunque un buen Autor enseña, que Christo fié crucificado, y
sepultado con ellos (se refiere a El Abulense). Lo que yo extiendo gustoso g
~ PACHECO, F., Arte de la.,,, op. cíe., Adiciones, cap.XVI, pág.736, nota 5.
tOe MOLANO, 3., De lliseorie,,.., op. cl:.. lib.Iv, cap.IV, pEg.480: “,.. Brigidam enim lLb.4. reuelatlonum, Mox, ait, IufTus
voftcspooU, part’mque lintcvm iuffua verendis praetexil”. Sobro la visión mística de la Santa vdase SUECIA, E. de, Cdestioles Re,’...,
op. cíe,, Revelación LII, págs.248-251. Ambos datos aparecen recogidos en PACHECO, F,, Arte de la.., op. ci:,, Adiciones, cap.XVI,
pdg.736, nota 3.
4’
t&7 El dato se encuentra en PACHECO, fl., Arre de la op. cl:,, Adiciones, cap.XVI, pAg.7Z~ y nota 4.
CILIO DA FABRIANO, O. A., Dialogo nel qeesie.., op. ci:., piglil: “Fu tanto II zalodi que’pdmlpaclri, che, per non
daro soandolo né a dotíl n¿ ed ignorantí, ñu pensato di faro dipitigere Cristo crocíruiso vestito. Peri,, dipingendolo nudo, lo dípingevano
con queNa maggiore onest~ cha fusse stata posílbile’.
‘~ IN’rERIÁN DE AYALA, 1,, El Pintor Cbr(seiano.,., op. cíe., tomo 1, lib.flI, cap.vI]I, pág.411.
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En cuanto al color del paño de pureza, los artistas eligieron casi de manera
única el blanco. Pero también hubo excepciones como lo prueban las imágenes de
Cristo en la cruz con un paño azul o rojo, aunque siempre en una proporción mucho
menor (f¡g.76). Interesante por el valor simbólico que en ellas alcanzan los colores, son
dos escenas de la Pasión de Cristo pertenecientes al Salterio Ramsey (s.XIV). En ellas,
el miniaturista ha variado el color del nimbo y del paño de pureza posiblemente para
expresar dos momentos diferentes ocurridos en la Crucifixión. En la primera, Cristo
aparece aun vivo y el color rojo de sus atributos puede simbolizar el amor divino en
su grado máximo, la sangre inocente derramada; en la segunda, correspondiente al
Descendimiento de la cruz, aquéllos son azules y el rojo se ha empleado sólo para el
envés del paño en una clara alusión a la inmortalidad alcanzada por el Hijo de Dios a
través de su amor a la humanidad (fig.77).
Al igual que en lo referente al vestido, varias fueron las actitudes que teólogos
y artistas mostraron hacia la presencia de Cristo crucificado aún vivo o ya muerto. Del
siglo X a la mitad del XIII aparece triunfante en la cruz. A partir de la segunda mitad
del siglo XIII fue representado sufriente, Posteriormente, ambos tipos coexistieron en
el arte,111 El primer ínodelo se caracteriza por tener la cabeza echada hacia atrás, la
mirada dirigida al cielo y la boca entreabierta. El de Cristo muerto se complementa con
el gesto reclinado de la cabeza sobre el pecho y un ligero movimiento de su cabellera
tic Id., cap.XVIJ, pág.412.
YARZA LUACES, 3,, “Iconogralta de la...”, art. cte., págs.ld-ll. Louis Rdau discrepe de estas fechas, Para él Cristo
-cnjviftcado vivo es el modelo iconográfico habitual hasta fines del slgJo Xl, iniciándose en esta ¿poca la represesatacidn dal Cristo muerto.
-REAtJ, L.., Iconographle de ¡‘are..., op. cíe., (Torne it Iconographie de lo Sitie, 1. Nonveau Tesiarnent.>, pág.475.
245
otro género de vestidura, que es mas propia de mugeres, que de hombres, y
que llamamos en Castellano EnagWllas. Pues todo esto son invencioncillas, que
no tanto parece que proceden de piedad, como de ignorancia.ttO
que oculta parte de su rostro. Asimismo, se recurrié al empleo de una coloración
diferente para la carnación dependiendo del modelo seleccionado.1t2
Si como liemos dicho al coínienzo el tema del Crucificado apareció con retraso
en el arte, no sucedió lo mismo con el símbolo de la cruz que en Espafia llenaba las
páginas de los Beatos. Considerada instrumento de la regeneración del género humano
a través del sacrificio de Cristo y por tanto, símbolo de esperanza y de caridad divina,
los artistas medievales acostumbraron a atribuir a este elemento un color verde, sin
duda, simbolizando que no se trataba de un árbol muerto sino de un árbol de vida
(fig.78). En ocasiones, los bordes de la cruz aparecen pintados de rojo y, en otras, este
color invade por completo la superficie de la misma (figs.79-8O). No se trata ya del
árbol de vida sino de un recurso que permitía al fiel recordar el sacrificio del Salvador
al derramar su sangre para salvar a la liumanidad,ítS En el primer caso, parecen
seguir el texto bíblico donde se dice “Si esto se hace en el leso verde, en el seco, ¿qué
será?””4 Así pues, con la madera verde se designaba al hombre regenerado mientras
que el color de la madera seca era la imagen del hombre profano muerto en la vida
espiritual. Pero tampoco esta norma se cumplió siempre en el arte, Son numerosas las
Crucifixiones en las que la cruz fue pintada con tonos marrones, imitando la calidad
de la madera seca (f¡gs.81-82). Además, es frecuente encontrar en los textos alusiones
a la importancia del estado de la materia cuando fue construida la cruz. Para Cilio el
madero no fue florido sino de madera seca, considerando que ésta es su verdadera y
propia materia constitutiva, Asimismo, rechazó el empleo de cualquier elemento que
introdujese la idea de riqueza por estimar que ese uso daba primacía al artífice y podía
112 PALEoTTI, O., Discorso Irízorno..,, op. cte., págs,366-367:”.,, potria primamentederivareil sonverislmiíedatuttoilcorpo
della persona... da quache qualith della persona, come quando si figura II como di Nostro Signore ti croce morbído e blanco, si come
conlmmunemente sogliono faro i pittori, servia alcun segno di livore o de fl-agelli: chi non a’accorgerh abbito cii, castre non verialmilo,
Casando atato poco prima <icrisainiamente batiutó e consumato..,”
“‘ RÉAu, L., feonographiede¡’ar.e..,, op. cíe.> pdg.485;OILLES, R., Le symbolisníe dana.,., op. cte., pdg.121;ROIJSSBAU,
R-L., El lengua/cdc los..., op. cíe., pdg.25;CHEvALIER,J y OHEERBRAN”r, A., Diccí onarto de los.,, op. cíe.> pág.1060; PORTAL,
IS, El simbolismo dejos..., op. cl:., págs. 102-103.
San Lucas 23, 31. La Vulgata traduce “quia si viridí ligno”.
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confundir a los fieles, mientras que el simple recurso de la madera era más ajustado
a la verdad amén de respetar el decoro y despertar mayor devoción.ltS
A este simbolismo del color de la cruz hay que unir el de la tonalidad
dominante en la escena, La elección del color del fondo es reflejo del sentimiento de
cada época. En la Edad Media será frecuente el recurso de un paño rojo detrás de la
cruz, inspirándose los artistas para ello en las representaciones de los Misterios que se
celebraban con motivo de la Pasión (fig.83). A partir del siglo XV dominarán las
Crucifixiones en las que la cruz se alza bajo un cielo azul. Desde el siglo XVII un cielo











1 ~Los pintores atribuyeron a Cristo en la escena de su Resurrección vestiduras
blancas. Con esta tonalidad, luminosa y brillante, se pretendía expresar no ya la
humildad de origen del Hijo de Dios (tal y corno era costumbre en las escenas de su
Nacimiento), sino la dignidad y gloria del que ha vencido a la ínuerte.ítd Ambos
valores fueron exaltados por los Padres de la Iglesia y posteriormente algunos teólogos
siguieron sus palabras. En el nloínento de su Resurrección, Cristo se apareció vistiendo
“vestiduras muy blancas de gloria” las cuales son “representadoras de la dignidad”)17
fi fififi 4’
1t5 GIUO flA FABRIANO, O. A.,DialoAo nel qrtale..., op. oir., p4g.97: “... Cristoaalvatorenostrononfug¶icrocifíssosopra
~~fií4’1 floriti legnL, ma sopra i sccel,i. Se qucata dunque ~la vera e propria forma, el 11 lapo ~la vera e propria materia, percli¿ conservar non
si deva nel puro asser suo? E di plú vi dice che, qilanto a la divozione, pib mi mueve una cwee di lepo.., che non istmo quelle doro e ~
dargento... perché in queJía io considero la semplice verith, u queste la rlcchezza e ‘ornamento, la nohllth de la materia e 1’ccccllenza .1
de l’rntefwe’. k 1
~ Apocalipsis 3,5. 4;,
vEGA, 1’. de la, La vida de Nvesrro..., op. cje., errvj: ‘... veflido de vefliduras muy blancas da jInda, raprefentadoras de
la dignidad...” Véase además PACHECO, It, Arce de Ja..., op. oit, Adiciones, cap.XIII, págósí y nota 2. 1
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Por otra parte, el blanco, símbolo de la verdad, se consideró un color
conveniente a su naturaleza al ser Inaestro de la verdad absoluta, A él se une el rojo
que, en ocasiones, llegará a sustituirle (flgs. 84-86). Habiéndose identificado Cristo con
Dios en su muerte y siendo estos dos colores símbolos del amor y de la sabiduría
divinos, no podían ser otros los que le correspondiesen después de su
Resurrección.ttt Esta fórmula gozó de gran estima entre los pintores españoles de
finales del siglo XVI, imponiéndose en el siglo siguiente. Posiblemente a ello colaboré
Pacheco con sus consejos pues recomendó que se le pintase “con su manto roxo y paño
blancoÍ,lt9 En el siglo siguiente Interián de Ayala diría:
Debe, pues, pintarse... despidiendo muchos rayos de luz por todas panes;
pero no debe pintarse enteramente desnudo, por no permitirlo la fragil, y debil
condicion de nuestra mortalidad, y flaqueza. Por lo que> es muy conforme á
razon, y á la modestia, el pintarlo cubierto singularmente por la cintura, con
un lienzo encarnado, y sobremanera reluciente.
X.3.4.2.- Ascensión
Dos fueron las fórmulas a las que recurrieron los iconógrafos: un primer tipo
emblemático muestra a Cristo de pie o sentado en el cielo, portando los atributos de
su divinidad y su gloria; un segundo modelo, ínás acorde con el episodio transitivo de
la Ascensión, le Inuestra ascendiendo activamente hacia la mano extendida de Dios.
Ambas soluciones gozaron de una amplia difusión en Occidente.’2’
II~ FERGUSON, O., Signos y sim bolos,,., op. cli., pág.QlS; GILLES, R., Le .tymboilsrne 4am,.,, op. cl!., págs.lOS y 126;
ROUSSEAU, R-L., El lenguaje dejos..., op. cíe., págs,95 y 99; PORTAL, It, El slrrrbolis,no de los.,,, op. cli., pág.61.
119 PACHECO, P., Arte de I«..., op. cl:., Adiciones, cap.XZU, pág.éSO
L~l INTERL4N DE AYALA, J., Rl Pintor Chrlsfiono..., op. cíe., tomo 1, libIl], eap.XX, píg.4t4.
Zt SCHAPIRO, M., Estudios sobre,.,, op. cje., pig.241.
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La imagen de Cristo en la que sólo son visibles las piernas o los pies
desapareciendo el resto del cuerpo en una nube fue descrita por San Gregorio en el
siglo Vi, diferenciando esta ascensi6n del resto. Siendo Cristo el creador de todas las
cosas aquélla debió realizarse con sus propias fuerzas.122 Sin embargo, los textos al
describir este proceso introducen el elemento de la nube como ayuda al ascenso.t23
Para evitar la contradicción entre la forma de ascensión descrita y la autoelevacién
milagrosa de Cristo, Beda consideré la nube como un mero vehículo cuya función se
limitó a escoltarle. 124 Otro de los elementos utilizados por los artistas, la impresión
de las huellas del Señor dejadas en el momento de su Ascensión en el Monte de los
Olivos, se inspira en la profecía de Zacarías. t25
En cuanto al color, algunos se mostraron partidarios del blanco por considerarlo
conveniente para expresar la exaltación y el gozo. Así lo expresé San Gregorio Magno
en una de sus homilías:
Los vestidos blancos son más propios de la exaltacidn que de la humillacidn,,.
porque habiéndose manifestado en su nacimiento tan humilde, siendo Dios, fud
manifestado en su Ascensión como hombre sublime,1~
El arte no se conformé con un unico color y atribuyó a Cristo vestiduras
doradas, rojas y azules en la escena (figs. 87-89). Estos dos dítimos colores fueron
imponiéndose de tal manera que, en el siglo XVIII, el propio Interián de Ayala no
encontraría ninguna razón para reprobar sim uso, 127
GREGORIO, Homnlíhee II, Evar;geli.t, liblí, l,om.a9, (Pl. 86, 1217): “.,, niminimauper oninia sua virtute ferebaniur...’
Sobre el problema de la nube en la Ascensida véase 5CHAPfltO, M,, Esleedlos sobre..,, op. cíe,, $gs.244-246.
~ BEDA, Sa/rejo 103, vers.3 (PL 94, liS): “... qul ponitnubeun ascensum,..” v¿ansalambiénDa,leI7,13; Hechos 1,9; Isa/as
fi 19,1.
25 Zacarías 14,4: ‘Aftnnáranse aquel día atispies sobre el monte dejos Olivos,..’ Para el empleode las huellas en el arte véase
SCHAPlk0~ M., Eseudios sobre,.,, op. cii., palgs.246-247,
fi fi ~ MAGNO, 5. 0., Horr,.XXZX, 5. Mareos XV¡, 14-20. Cfr. CAMINERO, E’., Los Santos Padres..., op. cli., págs,56-57,
INTERL4N DE AYALA, 1., El Pintor Chrtsetano op. cíe., tomo 1, llb.lIl, cap.XX, pág.464.
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X,3.5.- Juicio Final
El tipo de ‘Juicio Final” bizantino se atuvo estrictamente a los textos bíblicos
permaneciendo invariable, mientras que en Occidente la reinterpretación que los Santos
Padres hicieron de los Evangelios así como la aparición de leyendas apócrifas sobre los
mismos, enriquecieron las representaciones artísticas de la escena.
Una de las primeras fuentes en las que se inspiraron los artistas para componerla
fueron algunas de las páginas del Apocalipsis, en concreto, la segunda visión.128 De
la interpretación del texto surgió la imagen de Cristo en la que se aunaba la expresión
de gloria y el poder del juez. Conforme nos adentramos en el siglo XII la escena toma
una nueva creación inspirada en el Evangelio de San Maseo.129 Y, aunque ambas
fórmulas coexistieron en el arte, poco a poco aquel Cristo concebido como la enorme
piedra filosofal de tmn brillo irresistible se transformó en la imagen del Hijo de Dios que
sentado en su Trono, aparecía ante todos los pueblos. Un capítulo de San Pablo en su
primera carta a los Corintios dedicado a la resurrección de los muertos, aiiadió algunos
rasgos al comijunto.l30
Al representar a Cristo en forma humana surge el problema de la elección del
color más conveniente a la escena. Son varias las soluciones adoptadas. En algunos
Juicios se le atribuyó un vestido de tonalidad azul grisáceo (fig.90). El gris de las
cenizas, color resultante de la suma del negro de la materia corrupta y de la
inmortalidad del alma blanca fue elegido para expresar la idea de resurrección, En
ocasiones el manto grisáceo presenta el envés de color verde (fig.91). Si el tono
exterior del manto corresponde al cuerpo del hombre y el color interior a su alma, el
Apocalipsis 4, 3’6: ‘El que estaba sentado parecía semejante a la piedra de jaspe ya la sarddnlce, y el arco tris que rodeaba
cl trono parecía semejante a una esmeralda.., Solían ¿al trono relámpagos, y voces, y truenos, y siete lámparas de fuego ardían delante del
trono, que eran los siete espíritus de Dios”,
¡29 San Mateo 25, 31: “Cuando el Hijo del hombre venga en su gloria y todos los ángeles con El, se sentará sobre su trono de
gloria.,,’





empleo del gris con el verde viene a significar la resurrección prometida a áquellos que
regenerasen su espíritu.’3t A estos dos colores hay qtíe añadir un tercero empleado
con frecuencia a partir del Renacimniento. Nos referimos al rojo, color tradicional de
las vestiduras de Cristo (fmg.92).
X.3.6.- Apariciones
Aunque la norma común fue representarle vestido con manto, los iconógrafos
fi aconsejan variaciones que afectan fundamentalmente a la tipología de sus vestiduras
fi según las diferentes apariciones. Siempre que Cristo se aparezca a sus discípulos deberá
fi vestir traje de peregrino o de caminante, generalmente compuesto por un vestido corto
fi ceñido a la cinturat32 (fig.93). Cuando se aparezca a la Magdalena adoptará el aspecto
de tín hortelano (f¡g.94). Pero en la aparición que más importancia adquiere el color
es en aquélla donde se muestra a su Madre. Para esta escena, los pintores
acostumbraron a elegir el azul para la tdnica y el rojo para el manto, alejándose, como
veremos, de las opiniones expresadas por los eruditos (fig.95), Así lo testimonian las
palabras de Landulfo de Sajonia al asegurar que las vestiduras de Cristo fueron blancas:
Pues eftando defte feinblante muy la//m~table la fancclffima madre y feñora
o//rando y mnan~do de fus ojos lloros crue//les y no de ligero remediables/
aparecio le adefora el principede la gloriaJefu rpo fu amantifftmo hijo/veftido
de veflidtt//ras muy blancas de gloriofa refulg~cia/ bien quales pertenecia para
reprefentar el abito dela gloria perdurable y la dignidad de fu nueua
refurrection.’33
13t
fi PERCUSON, O., Signos y sñnbolos.,., op. cíe,, pdg.2l9; GILLES, A,, Le sy.’r:bolisme dans..., op. cíe., pág.¡33;
ROUSSEAU, R-L., El lenguaje de los..., op. cl:., pág.107; PORTAL, It, El sIen hollsrrro de los,.., op. cl:,, pÚ.143.
132 J4OREDA, M. 3, de, Misil ca Qudad..,, op. cit, segunda parte, jib.vI, cap.XXVII, p5g.lO8l.
‘~‘ SAJONIA, 1., de (El Cartuxano), Víca..., op. cíe,, 4 parte, cap.lrr, fot.ctriiij.
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Unos años más tarde, el blanco vuelve a ser el color elegido por Pedro de la
Vega, siguiendo en ello la tradición.í34 Una variación fue introducida ya en el siglo
XVII por Pacheco al advertir que en todas las apariciones de Cristo -exceptuando la de
la Magdalena y la de los discípulos-, el resucitado “ha de pintarse con su manto roxo
y cuerpo bellísimno, desnudo.., lleno de inmensa 135
X.4.- Los contratos
Puesto que las escenas pintadas de la vida pública de Jesús son bastante escasas,
los documentos referentes a la contratación de obras con estos motivos son casi
inexistentes limitándose, muchas veces, a la descripción escueta del tema y no
aportando ningún dato relevante en cuanto al color. Una excepción es el contrato por
el que Manuel Martínez de Estrada se comprometió a estofar el retablo de Santiago en
Medina de Rioseco, firmando las condiciones el 22 de noviembre de 1705. Dos eran
las escenas que debía pintar estableciéndose una norma de color para cada una: Cristo
transfigurado vestiría de blanco mientras que en la Oración del Huerto su vestidura
sería de tonalidad violácea.t36
Las condiciones estipuladas en escritura pública, con fecha 18 de junio de 1697,
entre Juan Martínez y Lorenzo de Dios para las pinturas de la iglesia de Santa Cruz en
Medina de Rioseco, recogen la importancia dada al color de la indumentaria de Cristo
cuando iba camino del Calvario. En tína de ellas se determina que ‘la tunica de cristo
nazareno se aya de meter de su color morado 1,137
34 VEGA, P. de la, U vIda de Nvesero,,., op. cli,, fol.orrvj. Véase adcniú PACHECO, P., Arte de la..,, op cíe., Adiciones,
cap.XflI, pág.651 y nota 15.
‘~ PACHECO, P., Arte de la.,,, op. cíe., pág.654. véase también INTERIÁN DE AYALA, J., El Pintor Christiano,,,, op. cli.,
tomo 1, LittlE!, cap.XX, pég.472.
36 GARCÍA CHICO, E,, Docun,enros para el estudio..., op. cíe., tomo tercero, ti, Pintores, págs.269-17O; se refiere al Archivo
de Protocolos de Medina de Rioseco. N” 673. Folio 329,
37 Id., págs.255-256; se refiera al Archivo de Protocolos de Medina de Rioseco. N’ 630, Folio 760 a 763.
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En cuanto a las imágenes de Cristo en la cruz, algunos de los documentos
especifican no sólo el color del paño que debía cubrir su cuerpo sino también el de la
cruz donde tendría lugar su suplicio. El 1 de julio de 1528 Hernan Muñóz concierta
con el convento de Nuestra Señora de la Concepción en Cuenca, policromar un
Crucifijo y se obliga a realizarlo bajo las condiciones siguientes:
primeramente que la crtíz a de ser verde de la tina parte e de la otra e una
media caña que tiene ha de ser de oro... Cristo ha de ser de oro lo que le
conviniere e el paño ha de ser de oro y dado de blanco sobre el oro y
labrado...
La tipología y cromatismo del paño de pureza se repiten en las cláusulas del
contrato que Pedro de Ofla fIrmó, el 14 de septiembre de 1601, con los curas y
mayordomos de la iglesia Santa María de Rioseco para la ejecución del retablo mayor.
Cristo crucificado debía llevar el paño “blanco con sus claros y escuros y luego echo
una lauor adamascado.., que sera de solo blanco y oro”.139
En las escenas correspondientes a las apariciones de Cristo después de
resucitado el rojo fue el color elegido de manera más habitual por nuestros pintores
para representar sus vestiduíras, a juzgar por la gran cantidad de imágenes en las que
así aparece. Contratos y cartas de concierto son tín testimonio escrito de ello, Valgan
como ejemplo las condiciones qume, con fecha 24 de agosto de 1621, se impusieron al
pintor encargado de policromnar el retablo de Santa Isabel. Entre ellas destacamos la
que se refiere a la escena de la aparición de Cristo ante su Madre, estando el artista
obligado a darle un manto de “mína tela encarnada muy rica con todo el demas adorno
de la historia”.t40
t38 ROKISKI LÁZARO, Nl. L., ‘Datos documentales sobre la pinlura ceuquesisedel siglo XVI”, en Archí ¡‘o Español de Arre,
t)t253 <1991), plg.?V, nota 27.
139 GARCíA CHICO, E., Docurr,eneos para el esemedlo.,., op. cl;,, lomo tercero,!, Pintores, pág.Z53; se refiere al Archivo de
1~totocoios de Medina de Rioseco. N’l76. Folio 396.
¡40 Id., pig.355.
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CAPITULO XI.- LA VIRGEN MARÍA
   ANTERIOR     SIGUIENTE  
XI.- LA VIRGEN MARÍA
Desde los orígenes del Cristianismo los breves pasajes de los textos canónicos
relativos a la Virgen no satisfacían la curiosidad de los fieles. La discreción de los
Evangelios se vio compensada por numerosos escritas apócrifos que daban pruebas de
una fértil imaginación. Este es el caso del Protoevangelio de Santiago que tuvo
considerable influencia en su iconografía. El Evangelio del Pseudo-Mateo completa
algunos pasajes de la vida de la Virgen.’ Esa literatura apócrifa influyó en el arle de
la Edad Media siendo en muchos casos la propia Iglesia la que recurría a los datos
suministrados por ella en la celebración de su liturgia mariana. A partir del 397 los
miembros de aquélla, reunidos en el Concilio de Cartago, estatuyeron la lista definitiva
de los textos auténticos relativos a la Virgen que siglos más tarde seria retomada con
motivo de la celebración del Concilio de Trento. De manera general, se condenaron
todas las leyendas que podían fomentar falsos dogmas, mostrándose la Iglesia
conciliadora con aquéllas que no contenían nada contra la fe y que> por el contrario,
podían alimentar el fervor popular.
La importancia que su figura tuvo para la Iglesia y sus fieles así como la asidua
representación que los pintores hicieron de la Virgen, llevó a los eruditos a establecer
Para los pasajes relativos ala vida de la Virgen vdanse el Froloevangello de Santiago, pdgs.120-170y el Evangelio del Pseuda-
~~tte,ptgs.l7S.236, ambos contenidos en la cd. de SANTOS OTERO, A. de, Los Evangelios..., op. oit,
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unas normas para que en todas las representaciones se respetasen el decoro y la
honestidad de su persona. Se buscaba, como fin último, evitar los errores que pudiesen
crear confusión en la lectura que hacía el fiel de stí imagen.
XLI.- Fisonomía y problemas de coloración
Discrepan los Santos Padres y escritores eclesiásticos en cuanto al color que
tuvieron la piel y los cabellos de la Virgen. Nicéforo Calixto, San Epifanio, Gregorio
Cedreno y Castro, aseguraron que poseyó un cabello de color similar al del oro.2 Entre
las razones que esgriínen para basar su defensa se encuentran: las reliquias del cabello
de la Virgen y la semejanza con su Hijo. Algunos como Nicéforo Calixto y San
Ambrosio afirmaron que los cabellos del Salvador eran de tonalidad dorada.3
Pero no faltaron opiniones en contra, San Alberto Magno, a quien siguió San
Antonio, consideró que el cabello de la Virgen fue negro.4 Son varios los argumentos
que le llevaron a hacer tal afirmación, entre ellos: la tipología de la tonalidad del
cabello en la raza judía, la reliquia de la Santa Verónica venerada en Roma (de nuevo
se recurre a la semejanza con su Hijo) y, por último, la conveniencia de respetar tanto
la calidad de su persona como la honestidad, Además, la tonalidad negra del cabello
se consideró un síntoma de buena complexión, excluyendo del cuerpo cualquier indicio
de enfermedad.
2 SAN EPIFANIO, lib.2, cap.23: Capillo flavo”; CEDRENO, O., lo Con;pend. HW.: “Puivo, vel flavo crine”; CASTRO,
R(Iton Deip., cap.22: “Capillo flavo”. Cfr. VILLAFAÑE, 1. de, Compendio historico, en que seda florida de las milagrosas, y devoras
Imagines. de la reyna de Cielos, y flegra, Maria Sanitrsi,na, que se veneran en los mas celebres sanluarlos de España, 2’ impresido,
Madrid, 1740, prd~ogo, sp., notas 56, .57 y 58, Para el retrato de la virgen puede consultarse también la obra de TRENs, M., Maria..,,
op. dc, págs. 19-22. si bien sigue en sus palabras los datos apodados por el jesuita español Juan de Vílíafañe,
CALIXTO, N., 11<12. ecclef., lib.!: “Por fimitis deniqueperomnia ful dívine, & ínmaoulatefisaegenlíriol”; SAN AMBROSIO,
de VIrglnl&, 111t3: “Chriflus Matrem corpore, virlute referebaí Patrem”. Cfr. VILLAFAÑE, J. de, Compendio histoñeo,.., op. oit,,
prólogo, s.p., notas 62 y 63.
~ MAGNO, 5 Quefi.19: “fisper Miffiss cfi”; SAN ANTONIO, 4.p.71c15.cap.IL$I: “Ergo Domina nofra habuil capillos
¡tipos. El pofieL Ergo cum Bealifaima Virgo liabuil corpus perfectifsimum, feguilur, quod cerebruro ejus fluí ficcum, & oaiidum, & per
canfequena habuh capillos nigro”. Cfr. VILLAFAÑE, 1. de, Compendio historico..., op. cii., notas 68 y 69.
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En cuanto al color de la piel tampoco en este caso se llegó a un consenso.
Cedreno aseguró que fue oscuro, basándose en el parecer de la propia Virgen al
llainarse a sí misma morena y hermosa;5 Nicéforo describió su rostro como de color
trigueño! Para algunos, la tonalidad oscura de sus cejas y la conveniencia de que
existiese una correspondencia entre todos sus miembros favoreció la opinión de que
también fue oscura stí piel. Así sintieron San Anselmo, San Epifanio y Nicéforo?
Con rostro moreno pintó San Lucas varias imágenes de la Virgen del natural,
Fuentes apócrifas aseguran que Maria habría bendecido un icono que la representaba,
pintado por el evangelista.8 Aquellas imágenes se convirtieron en prototipos y fueron
copiadas sistemáticamente por los pintores bizantinos atribuyendo ala Virgen un rostro
negro. La Iglesia Oriental consideró necesario el recurso uldesemejanteid del rostro
ennegrecido, ya que evitaba que el fiel al contemplar la imagen se dejase llevar por el
placer de los sentidos, alejándose de la verdad.9
Por su parte, el Occidente medieval desarrolló entre los siglos XI y XII un
modelo iconográfico propio que sería copiado en siglos posteriores: nos referimos a las
Vírgenes negras, tallas primitivas de simplificados rasgos humanos con aire oriental a
las que se dedicaron santuarios en la mayor parte de los lugares de peregrinación
CEDRENO, O., Fn Copnpend. 11<12.: “Faciem ejus elle ¿fiubt’ufcam?” Ct’r, vILLAFAÑE, J. dc, Compendio hlsrorico.,., op.
alt. • nola 79. Las palabras de la Virgen son tas de la Amada del Cantar de los Cantares 1, 5: “Soy morena, pero hermosa, hijas de
JemsaIén,..”
CALIXTO, N., HW.Ecclef. lib,!, cap.40: “colore ftuit triticum referente”. Oir, vILLAFAÑE,J, de, Omsp endio J¡istorico...,
Op. di. • nota 81,
SAN ANSELMO: Nigra fupercilia”; CALIXTO, N., Rl)!. Rcclef., lib.!, cap.40: “Superoiliaei erantinflexa,&dcceníernigra”.
Cír. VILLAFAÑEJ .1. dc, Compendio his¡odco..., op. cl:,, notas 114 y 115. Para una descripción complela dejos rasgos fisivos de la
Virgen siguiendo al pensacnienío de Niedioro véase MOLANO, 3,, De Historia..., op. cl;., libíl, cap.LVI, págs.238-239: “Deipara veró
~iIgine 1k ftribií Nicephonms Calliflus: Deceníi dicendi libertate aduerfiés homines vía cfi, fine riftj, fine perturbalione & fine iracundia
rnaxim~. Colore fujI frumenlun, referente, capillo flauo, oculis acribus, fubflauas tanquam olene colore pupillas o cis habens. Supercilia
Ci CSfinl inflexa deceníer nigra, nalus longior, ¡tabla florida & verbomm fuauitate plena, facies non rotunda & aculo <cd aliquanto longior,
tMflUs firnul & digiti longiores...”
~ Enire otros ejemplos véanse: RIBADENEIRA, P. de, Fías Sanc¡on¿n¡..., op. cl;., pág.63; Trarados de enidición de vados
autores (E. Nacional de Madrid Ms. 1713), de una Relación cieno de lafonna, y dónde y en qu¿ tiempo. el evangelista SILucas, discipulo
d.l apóstol St. Fabla, sacó de su nuano canso singuiarplnctor la ymagen o retrato al bivo, de la escogida virgen nuestra Señora, madre
del Salvador, Madrid, 1631 que comprende los fols.254r-257v; PACHECO, F., Ane de la..., op. clt, lib. 1, eap.IX, págs.229-230;
TRBNS, Nl.. Moda op. alt, ps%gs.14-19.
9 La teoría de los sigrica desemejantes fije ampliamente tratada por el Pacudo-Dionisio Areopagita, véase en concreto Obras
c’Smple:~ del Pecado..., op. dr., Introducciér,, IV, pág.71, nota 175.
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(figs.96-98). La teoría que hace derivar estas imágenes del retrato pintado por San
Lucas puede resultar falsa si tenemos en cuenta que no fue hasta el siglo XIII, con la
toma de Bizancio por los Cruzados, cuando empezó a diftíndirse el famoso icono por
Occidente, ID
Otros han querido zanjar el problema que plantea el color negro en el rostro de
Ja Virgen aduciendo que no fue así en su origen, produciéndose la transformación
cromática por acción del tiempo sobre la materia, por el humo de los cirios utilizados
en la iluminación de los santuarios, por enterramiento prolongado de la imagen o por
causa de otros agentes externos.11 Según este razonamiento serian negras todas las
imágenes de la Virgen mal conservadas a través de los siglos, Ciertamente, existen
multitud de casos en los que nos encontramos con carnaciones oscurecidas por diversas
causas, ajenas todas ellas a la intención original de su creador, Pero ninguna acción de
este tipo habría llegado a dar al rostro una coloración negra tan uniforme sin afectar,
a su vez, a la policromía de los hábitos de la imagen. Si admitieramos que el cambio
de color se ha producido por alteración de la propia materia estrutural de la obra, es
decir, por el ennegrecimiento del materia! ligneo (no olvidemos que las Vírgenes
negras originales fueron ejecutadas en madera) o por oscurecimiento de la película de
barniz, nunca se podría haber llegado a un negro tan intenso sino, como mucho, a un
pardo muy oscuro y, entonces, seria más correcto emplear el término “morenas” en vez
de “negras” (figs.99-100). Por otra parte, la costumbre mostrada por los artesanos
medievales al reproducir las imágenes más veneradas en los ltígares de peregrinación
célebres podría explicar la tendencia a transformar antiguas imágenes de la Virgen con
carnación clara en negra”, pero no resolverla el problema que seguiría existiendo en
relación a los arquetipos.
Das preguntas nos inquietan. Por una parte, qué fue lo que determiné que se
creasen Virgenes negras y, sobre todo, qué intención quisieron revelar sus creadores
tO HUYNEM, .7., El enigma de las..., op. cl;., págs.28-29.
Para las diversasexplicacionos dadas a la presencia del negro en la piel de la Virgen v¿anseTRENS, M., Maria,.., op. cii,,
ptg.527; HI.JYNEM, J.~ El enigma de las..., op. ci:,, pígs.20-26; BECO, E., Las Virgenes Negras..., op. cii., plgs.15-16 y 20-22.
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al recurrir a un negro intenso para la carnación de estas imágenes. Seria absurdo pensar
que se trataba únicamente de una “moda’ de la época o de la pura fantasía del artista,
pues en la Edad Media todo se concebía según una necesidad concreta y revelaba una
significación real. Además, la idea de hacer el “arte por el arte” era un concepto
totalmente extraño a unos hombres que obedecían en su trabajo reglas muy rigurosas
impuestas por quién hacia el encargo.
Parece evidente que el negro de la carnación de estas Vírgenes fue intencionado.
La explicación de semejante elección puede encontrarse en varios aspectos diferentes
que se complementan y enriquecen mUtuamente, confiriendo a la negrura del rostro un
interesante valor simbólico.
Generalmente, se admite que las Virgenes negras fueron la versión cristianizada
de un culto antiguo. Bajo diversas formas se adoraba a una divinidad femenina, una
especie de Diosa-Madre, de Madre-Tierra o, más concretamente, de Diosa-Tierra,
Desde la más remota AntigUedad, el negro se asoció simbólicamente con las entrañas
de la Tierra que en su total oscuridad estaba dispuesta para germinar. Según la
concepción religiosa iniciática universal del gran principio femenino del Universo, la
Diosa-Tierra se unía a un mito solar,’2 El Sol (principio masculino activo) fecunda la
Tierra (principio femenino pasivo) y de esa unión surge la vida. La Tierra es pues una
matriz que concibe y, con~o tal, simboliza la función maternal (Tellus Mcuer). Es la
Gran Madre, origen de toda vida, La fecundidad de aquélla se puso en correlación con
la fecundidad divina, humana y, a menudo, con la fecundidad en general.’3 Así, la
Madre-Tierra se convierte en la Virgen-Madre que, a través de la acción divina, dará
a luz a un Hijo cuyo fin será salvar a la humanidad,’4
¡2
Son muchos los estudiosos del temo que han visto en San Lucas, simbolizado por un toro, la imagen ancestral del mito solar,
HUYNEM, J., El enigma de las..., op. cli., págs.~ y 123; ARES, J. d”, “A propos des Vierges noirest enAtlands, no266,
.pág. 190.
‘3 CI{EVALIER, 3. y GHEERflRANT, A., Diccionaria de los..., op. ci:., págs.992-993; REVILLA, F., DiccIonario de
‘qAa, Madrid, cd. Cátedra, 1990, pág.359.
ALARC<5N, R., Lo tUrinsa Virgen..., op. cit., págs.29 y 84.
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La mayor parte de las grandes religiones y mitologías de la humanidad han dado
culto a divinidades “negras’. Ator, Isis, Cibeles, Deméter o Afrodita, todas ellas diosas
de la fertilidad, fueron negras.15 En Efeso se encuentra un templo levantado en honor
a Artemisa (asimilada por los latinos, desde el siglo V a,C, a Diana) donde
antiguamente se veneró una estatua de esta diosa realizada en una piedra de color
negro, ‘~ Del mismo color era la gran piedra de Pesinunte (Asia Menor>, símbolo de
la gran diosa madre Cibeles, adorada por el pueblo frigio y que, a principios del siglo
III a.C., fue transportada a Roma instalándola en el monte Palatino,17
Una perfecta identidad permite relacionar aquellas Virgenes con las antiguas
Diosas-Madres, En el misíno lugar donde se levantó el templo a la diosa Diana, la
tradición cristiana sitúa la vida de María durante los años que siguieron a la muerte de
su Hijo y sorprendentemente, el término turco que designa el sitio exacto donde ocurrió
su Asunción significa “piedra negra” (Karatchalto.1’ Los artesanos medievales, al
emplear intencionadamente el color negro, subrayaban que para ellos la Virgen negra
era al mismo tiempo la María cristiana y la Diosa~Tierra.t9 E! recurso cromático
utilizado únicamente para la Virgen venia ajustificar además un simbolismo a la vez
naturalista y religioso. Sin duda, aquellos cristianos debieron tener muy presente la
frase del Cantar de los Cantares “Soy morena, pero hermosa, hijas de Jerusalén.,. No
miréis que soy morena:! es que me ha quemado el sol’,20 tan estudiada y analizada
~ HIJYNEM, 3,, El enignsade las..,, op. ci:., págs.120-121y 123-125; BEBO, E., Las Virgenes Negras..,, op. cli,, pág.142;
CREVALIER, 3. y OHEERBRANT, A., Diccionario de los.,., op. cl:., pág.747.
~ HUYNEM, 1,, El enigma de las,.., op. cix., pág.124; DUPUY-PACHERAND, E., “Du symbolisniecosmique aux Vierges
Edres”, cnAflanfls, n0265, <¡972), págs.136y l38; BAC, II,, “La Viergenoire des Atlantes”, enAtiantis, n’266, (1972), pág,147; BEBO,
E,, Las Virgenes Negras..., op. cU., pág.62. Para otros ejemplos que relacionan las piedras negras con las Vfrgeoes negras véase
ALARCÓN, R., La ‘Usima Virgen., op. cix.,, pág.l26.
“ ROUSSEAU, R-L., El leagnaje de los..., op. ci:., pág.103;CHEVALIER,J. yOHEERERANT, A., Diccionario de los.,,,
0P. alt.. p6gs.828 y 83 1,
IB HUVNEM. 1., El enigma de las..., op. ci:., pág. 124; DUPUY-PACHERAND, F., “Du symbolisme...” art alt, págs,136-137.
~%faltan opiniones en contra sobre la relación de la Virgen cristiana y las diosas paganas. Trens las califica de “muy documentadas
~tteñassobre el origen de lii imágenes negras cristianas”, véase TRENS, M., Maria..., op. ci:,, pdg.526. -
HUYNEM,J., El enigma de las..., op. cix., pdgs.l24-l25; CHEVALIER, 3. y GHEBRBRANT, 1., DIccionario de los...,
0Ads., pág.747; REVILLA, E,, Diccionario de..., op. ci:., pjg.269; BIEDERMMAN, H., Diccionario de..., op. alt, pig.319.
~ Cansar de los Cantares 1,5-6.
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por los Padres de la Iglesia que, como más adelante veremos, la interpretaron como
una simbologia del infortunio, es decir, por acción del Sol sobre la piel.2’ Pero, si
consideramos el texto como una exaltación del amor humano, surgen rápidamente
connotaciones en la generalizada devoción del pueblo campesino a las Vírgenes negras;
en ellas velan retratadas a las mujeres del campo, morenas por la acción del Sol sobre
sus castigadas pieles, Se realizaba así una sublimación de su mundo terrestre a la esfera
de lo sagrado (por ejemplo, la devoción a la Virgen de Guadalupe es eminentemente
campesina, agrícola)22 (fig. 101). Por último destacar que la idea de oscuridad, agua
y fuego solar, tan estrechamente relacionada con la Diosa-Tierra y posteriormente
asimilada por las Virgenes negras, tiene una significación muy conoreta en la
alquimia.23
Volviendo al análisis del color en la piel de la Virgen debemos destacar la
interpretación que algunos Santos Padres y doctos escritores hicieron de las famosas
palabras pronunciadas por la Amada en el Cantar de los Cantares, Si bien era verdad
que la Virgen se habla descrito como “morena”, no olvidó aducir la causa de ello,
encontrándose ésta no en su ser propio (color nativo de la piel) sino en la acción de los
rayos del Sol sobre su rostro blanco y rubicundo transformándolo en moreno.24 De
ahí que se considerase más ajustado a la verdad que el color de su rostro fue claro y
luminoso. Así lo mantuvo San Alberto Magno, confirmando su parecer con el de
algunos filósofos que, como Galeno, hablan asociado unapiel blanca a una complexión
templada y, por ende, a un buen temperamento. Puesto que la Virgen gozó del mejor
de los temperamentos, su rostro perfecto pedía la participación de estos dos colores
Véase Jal, 30, 30: ‘“Mi piel se ha ennegrecido sobre ml...”
22
Esta Virgen, catalogada por los estudiosos del tema como “negra” no lo es, al menos en cuanto al color de la carnación como
demostrado con motivo de la rt,stauraeidn de la imagen realizada en 1992. La elirninacMn de los repintes ha permitido desonibrir los
de carnación original de color trigueilo claro, Véase ARQUILLO TORRES, F. y 3., “Estudios realizados con motivo de la
‘adónde la imagen de santa Maria de Guadalupe, Cáceres”, en IX Congreso de Conservacióny Restauración de Dimes Culturales,
Ii plgs.303-3 17. Para la Jeyenda de arraigo popular se puede consultar MONTES BARDÓ, FconograJta de Nuestra Señora de
~ Laremadura, Sevilla, 1978, pág.l12. Eliade ha denominado esta experiencia religiosa como “cristianismo cósmico”, véase
ba~ lA., Mito y realidad, cd. Labor, Barcelona, 1992, pégisO.
El terna ha sido tratado en el capítulo dedicado a las correspondencias del color, concretamente en el apartado dedicado a la
24 Con¿arde los Cantares 1,6: “No mirdis que soy morena:/ es que meha quemado el sol”.
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que, si bien aislados producían gran frialdad en el sujeto o demasiado calor, unidos
manifestaban una perfecta complexión.25 Afirmación corroborada por las palabras de
San Antonio:
Porque el color que procede de la igualdad de los humores, es el mas noble,
y fié el que Vos, gran Reyna, tuvifteis... y procediendo de aquella igualdad
el color, que participa de candido, y rubicundo; efe es el que debia contribuir
ti vueftra corporal belleza.26
El tema que venimos analizando también encontró su exposición en los
sermones adquiriendo un enfoque bastante simbólico. A la pregunta de qué color era
su piel, el dominico Gabriel Berletta respondió que cualquier color aislado podía
aportar cierta imperfección a su persona, encontrándose la belleza de su rostro en la
participación de todos los colores.27
El arte occidental recogió estas creencias y las trasladó a las representaciones
iconográficas de la Virgen. Los cabellos rubios y la tez clara fueron el modo de
expresar con claridad su origen divino, puesto que el amarillo es un color con un alto
contenido de luz y Maria descendía de la luz divina. De ahí que los artistas le
atribuyeran también una aureola dorada (fig. 102). Sin duda, la elección de uno u otro
modelo dependió no sólo del ideal de! pintor sino de las exigencias del cliente que
encargaba la obra. Más aún, el gusto por la copia bien pudo motivar la repetición de
determinadas imágenes marianas que, si en su origen fueron de una tonalidad blanca
y rubicunda en cuanto a la carnación, con el paso del tiempo y por acción del humo
MAGNO, 5. A., Quaefi.20. fuper MilTus cfi, $.2: “Primus color (compofisus ex albedine, & nibedine) eft nobilifaimus, &
fleacratico determinatus, & fe h Galeno in semperata complexione potitus efi; hunc igitur concedimus ca corporo fleatilsime Virginia
Te’; OALENo, lii AnMedio.: “Signwn optimae temperature cfi color commixíus ex albo, & nitro”, Cfr. VILLAFAÑE, 1. de,
mito hisiorlco..., op. cli., noLa 82.
SAN ANTONIO, 4.p.7kl5, capíl, SI: “¡líe autem color, qui cfi compofitus ex n,t,ore, & albedine, sit dicit Joamitius, att
lualitate procedeos: o~nnes alij ex inaequalitate procedunt humorum; unde primus, fcilic~t, ex albo, & nabeo, cfi nobilifalmus, &e”.
tsmo sentir es CARTAGHBNA,Tom.2.Ho:,s.Caíhol lib.2. Hom.5: “Obfervandumceníui prim6, Albertum M. afTenere, colorem
tCi~t!t.as Deiparne Marine mixtum fuiffe ex candido, & mbicundundo,quod fant niihi valdeverifimile cfi”. dr. VILLAFAÑE, 1,
‘apntdio laístarico..’ Op. cii., notas 83 y 84.
22 BARLErTA, Cdc, Seanones celeberrimi, 1, Venecia, 1571, pág.173. Cfr. BAXANDALL,M., Piniumyvlda.... op. cii.,
262
de velas o antorchas cercanas a la obra, modificaron su cromatismo, ennegreciéndose
basta semejar que fue negra,28
XI.2.- El personaje y su vestimenta
Si las descripciones que los Santos Padres hicieron del físico de la Virgen
encontraron fiel reflejo en el arte, no acure igual con el color usado en su
indumentaria, existiendo un distanciamiento de los artistas con repecto a la tradición
elaborada por aquéllos. El diferente tratamiento que unos y otros dieron a su persona
fue determinante en esta selección. En general, dos aspectos deben ser considerados en
cuanto a la forma y al color de las prendas con las que vistió María:29
a. - uno austero, donde la vestidura es lisa y simple, compuesta por túnica
y manto cuya tonalidad es siempre la propia de ]a calidad del material.
Con este modelo de indumentaria se pretendía exaltar la humildad de la
Virgen.
b. - otro fastuoso, caracterizado por el empleo de telas de gran riqueza en
cuanto al tejido y a su cromatismo. María se identifica con la emperatriz
de la Tierra,
La necesidad de salvaguardar el decoro llevó a algunos de los primeros Padres
a considerar que la Virgen, en sefial de humildad y modestia, usó vestidos cuya
tonalidad era el color nativo de la materia de que estaban compuestos. Así pensaron,
Una excepción a lo dicho la constituyen las imágenes de Montserrat y Guadalupe en EspaAa, las cuales presentan el rostro
siguiendo el modelo de los Iconos de la Iglesia Oriental,
~ Sobre la Indumentariade la Virgen en el arle ptíedenconsultarseTkEN5, M., Moda..., op. tic, pggs.613-624;BBRNIS, C..
La moda y las imágenes góticas de la Virgen. Claves para su fechación’, en Archivo Espai’Iolde Ant, XLIII, ni 70, (1970), págs. 193-218.
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entre otros, Nicéforo y Gregorio Cedreno.30 El argumento más utilizado para defender
este pensamiento fue la creencia de que la propia Virgen había indicado a San Lucas
cómo debía pintarla.
Sin embargo, tales consideraciones tuvieron una escasa repercusión entre los
artistas que acostumbraron a representarla con manto azul ultramar y túnica púrpura,
variando éstos si la escena así lo requería. Ya en la Antigúedad, ambos colores fueron
considerados los más caros y, por sus connotaciones, se eligieron como los más
adecuados para expresar la dignidad y realeza de Maria. Si el rojo es símbolo del amor
divino y el azul de la verdad, el púrpura resultante de la mezcla de ambos, participará
del significado simbólico de los dos connotando el amor de la Virgen hacia la verdad
divina. Frecuentemente, este color aparece combinado con un azul de tonalidad
luminosa y, por tanto cercano al blanco, lo que añadía un valor de pureza. Las
consideraciones descritas llevaron a Hugo de San Victor a afirmar que el púrpura era
tín color especialmente apropiado para la Madre de Dios.3t Así la representaron los
artistas bizantinos, probablemente dejándose influenciar por la reliquia del manto
utilizado en vida por la Virgen. La leyenda se encargaría de hacer circular la creencia
entre los fieles de que al ser trasladado en el siglo VII de la Iglesia de Blanchernae a
Hagia Sophia, los allí presentes pudieron comprobar con sus propios ojos cómo el tinte
púrpura de su tejido se había mantenido milagrosamente imperecedero.32
30
CALIXTO, N., Hlfi. Ecclef., 111,2, cap.23: Veflimentis, quae ipfa geflavit, coloria nativi contenta ruit; id quod ctiam nunc.
fanctum capitisejusvelamenotTendit”; CEDRENO, O., It, Comp. Rifi.: “Vefles aniplexansaulíncolore tinctas”; SAN ANSELMO: “Ferens
pannum proprij coloris”. Oír. VILLAPAÑE, 1. de, Compendio historico..., op. cl:., notas 171 y 172, Véase también MOLANO, J., De
Hisioda..., op. cl:., 111,11, cap.LVI, pág.239: ¼..veflimesitis quae ipta geftauit, coloris natiui contenta fuit...”
~‘ VICTOR, 1-!. deS., Opera Mys¡ica. Sermones Cenlum, SermoxLvr InAssump:ionebeataeMariae, <PL 177, 1024): “,.. sed
praetarmisais omnibus al¡is de sola viola dicarnus, ut qualiter beatissimam Virginern non solum purpureo colore, venin, e: aliis quibusdam
proprietatibus aula eviden:ers¡gniflcet ostendamus. Physici suis inlibris alfirmant, el medid in suisconfectionibusproban:violam naturam
habere frigidam e: idcirco contra calidos morbos esse bonam. Significal ergo recte carnaliun, exstinctionemvitiotUm. Camelia quippe vitia
cuasi calidi morbi sutil, quia miseramanimarn, quam tenen:, sois fervoribus incendunt,.. Rabel viola colores duos, viridem scilicet et
purpureum” y <PL 177, 1025): “.,, Bene ergo pm-pura regalem significat dlgnitatem. Beata itaque virgo Maria vere purpura fui:, quse super
ornnes sanclos regali dignitate velut domina mundi, et regina coeli, effihlsit..,”
32 CAMERON, A., Continulsy and change la Sixrh-Cen¡ury Ryzan:ium, \‘ariorum reprints, Londres, 1981, ooncretamenteXVll.-
Tite Virg¡n’s robe: so episode it, Ihe history of Early Seventh-Century Constantinople”, págs.51-53 Oir, también por GAGE, 1.1 Color
y.... op. clx., págíSO.
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Tampoco faltó quien recomendo la sustitución del azul por el verde. Santa
Hildegarda de Birgen, mística medieval, atribuyó gran importancia a este color
asociándolo con la noción de viriditas. La viridité (verdor de juventud, fertilidad o
regeneración) fue una propiedad qtíe la mística asignó a Dios y, por extensión, a todos
los hombres que mostrasen su deseo de seguirle. Es así como la Madre de Cristo se
convierte en Virgen toda verde (Viridissima Vii-go),33 Pero la idea no era nueva. Ya
en la Antigúedad las palabras verde, virgen y Venus estaban conectadas por un extraño
simbolismo. Los griegos distinguían con el nombre de Venus a dos tipos de diosas: una
terrestre, de color negro y otra celeste, de color verde. Esta última regla la generación
carnal y era considerada el eínblema de la regeneración espirituíaj mediante el amor.34
Isis, potestad egipcia nocturna y tenebrosa, fue asociada al Nilo, a la tonalidad verdosa
de su agua y de la vegetación nacida con ella. De ahí que algunas de sus estatuas
talladas en madera y pintadas de negro, llevasen incrustadas piedras verdes a modo de
• a
ojos. ~ El agua, símbolo de la pre-creación es evocadora de un período de tinieblas
previo al nacimiento de vida. Tanto a las diosas paganas como a las Virgenes negras
les fueron otorgados ambos colores.36 La doble idea de oscuridad (negro) y de agua
(verde) es fundamental en su culto. Así, en la procesión de la Candelaria (chandelles=
luz), celebrada en Marsella, los fieles ofrecen a la Virgen negra de la cripta cirios de
color verde.37 En España la costumbre de ofrecer cirios verdes se mantuvo vigente
en el monasterio de Guadalupe y en el de Montserrat hasta al menos el siglo XVI.
~ BIRGEN, It, Scivlas, Corpvs Chrisíianorvni, Tvrztolíi, cd. Adeígvndis Ftlhrkdtter O.S.B., 1978, pan II, visio VI, c.25,
1014-1015: “... Pilius meus nalíts así de incornipta Virgine, quae ignaro ullius doloris fuit, sed quae in uirtditate integralis sI’ae pernhansir,
tu gramen itt glori. uiridiíatis suee uiget, super quod ros de caelo cadit’; Véase además MAISONNEUVE, R., “Le syínbollsme sacre des
coialeurs chezdeta,c mysliquessned¡evales: Ilildegarde de Birgen/Juliennede Norwieh”, entes CouleurrauMoyenÁge, Centre Universitaire
d’ñudeseíde Recherches Médiévales d’Aix, (1988), Universitéde Provence, pág.259;BIEDERMMAN, E., Diccionario de..., op. cii.,
flg.476.
GILLES, R,, Le symboiis,ne dans..., op. cix., pág.120; ROUSSEAU, R-L., Rl lenguaje de los..., op. cix,, págs.23 y 25;
i”ORrAL, R, El sínibaUsnio de los..,, op. cii., págs.l01 y 103.
~ Cfi’. DUPUY-PACHERAND, F., “Du synibolisme cosmique...’”, art, cl:., pág.135; ALARCÓN, R., La última Virgen.... op.
<e:.. pig.254.
~ María, el nombre de la Virgen (M’yrian, en lengua semítica), está consagrado a las fuerzas del Universo en formación. La
Pr~n1era aflaba y la dIurna poseen un sentido simbólico preciso (Mare en latín evoca al mar y las energías oceánicas; 1am en semiLico
•itnhfiva Agua). CI’i. íd,, $gs.134-135.
~‘ Cfr. ARES, J. d’, “A propos des...”, art. ci:., pág,191; BEBO, E., Las Virgenes Negras..., op. cii,, pág.64.
265
Incluso en el siglo XVIII una Cofradía de Plateros de Madrid, cuya patrona era una
Virgen negra -Nuestra Señora de la Salud-, se hacían llamar “De la Cera Verde” ya
que tenían como obligatorio este color en las velas que debían llevar los cofrades en
los entierros, en las procesiones y en las rogativas de carácter votivo,38
A pesar de este simbolismo, no parece que tal color sustituyese en importancia
a] azul pues cuando los artistas recurrieron a su empleo generalmente lo hicieron para
los enveses de la túnica o del manto y, en un grado mucho menor, para el conjunto de
la prenda (figs.103-104). Un ejemplo del último caso es descrito por Interián de Ayala
cuando recrimina la mala costuínbre de sustituir el azul por el verde en su
indumentaria:
no han faltado algunos, y no del vulgo, que no han seguido el mismo
rumbo, como me acuerdo haberlo advertido muchas veces en Salamanca, y en
este Convento de Madrid, en una Imagen que está bastante á la vista, donde se
representa á la Soberana Virgen con majestad ciertamente decente; pero
adornada con vestidos de color verde, y carmesí: Pintura, que hizo un
excelente Artifice por cierto, pero en que se alejó demasiado de la verdad..,39
Con todo, son muchos los textos que al referirse al color del manto de la Virgen
lo describen como “verdoso”. Esto merece una reflexión, El amarilleamiento de los
barnices así como la exudación del aglutinanté oleoso, pudieron ser causa de alteración
de un azul original, tornándolo en un tono verduzco o amarronado (figs. 105-106). Bien
pudo el pintor que realizara la copia de esta imagen imitar el color superficial,
dejándose llevar por las apariencias e ignorando la norma iconográfica. Copias
realizadas por voluntad de clientes que deseaban tener una imagen semejante a alguna
pintura conocida. Ejemplo de ello es la carta de concierto, con fecha del 12 de enero
de 1540, en la que el pintor Esturme se obligó a pintar una imagen de la Virgen “de
Datos aportadospor ALARCÓN, R., Laflhlma VIrgen..., op. cix., pág.25l.VéaseademásHERNÁNDEzPBREL~, J., “Los
flttrssrnadriíeñosde la Cera Verde”, en ArchIvo Español de Arte, XXV (1952), pág.87
39
Se refiere al lienzo del Convento de la Merced en Madrid, obra del pintor Eugenio Cajés. Véase INTERL4N DE AYALA,
«~“‘~ cii., tomo lib,VII, cap.X, pág.402.
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las mismas colores e faycion que esta pintada la ymagen de nuestra señora del antigua
en la santa yglesia de seuilla”.40 Exactamente lo mismo se deriva del contrato, fechado
el 27 de enero de 1623, por el que Luis de la Peña se comprometía a hacer una imagen
de Santa Ana dando lecciones a la Virgen NUla para el retablo de la iglesia de Santa
María la Blanca de la Campana en Sevilla. El artífice se obligaba a que sendas
imágenes de escultura policromada, tuviesen “las mismas colores que tienen las dichas
ymágenes de la madalena”.41
Por otra parte, el repintar imágenes alteradas en su cromatismo por el paso del
tiempo fue práctica común entre los pintores antiguos y aparece recogida por algunos
tratadistas que también practicaron la pintura. Pacheco narra cómo reparó los colores
de una Crucifixión y restituyó el azul del manto de la Virgen por estar gastado.42 El
conocimiento que demuestra el tratadista de la iconografía mariana parece que no
siempre estuvo al alcance de todos. Son muchas las obras que llegan a manos del
Restaurador en las que el tradicional manto azul aparece repintado de verde, sin duda,
a] haberse realizado tal intervención una vez velado el azul por la oxidación de la
película de barniz (fig.107).
La fuerza de la costumbre de un pueblo que mostraba gran devoción hacia las
imágenes marianas y el prestigio qtíe ciertas obras habían alcanzado entre los clientes
y los pintores, llevándoles a copiarlas una y otra vez, tuvieron más poder que los
antiguas aseveraciones de los Santos Padres, terminando los colores rojo y azul por ser
aceptados en el seno de la Iglesia. Paleotti y Molano son algunos de los teólogos que
recogen estos usos en sus escritos.43
Docutneníosparc¿ la Hlsxo,ia..., op. cft,, tomo IX, (Arte hispalensede los siglos XV y xví por José Hernández Diaz). pág.44;
aJ Oficio y. Pedro de Castellanos. Legajo l”de 1540. Registro 7.
<‘ Id., tomo II, pág.94.
Se trata de una tabla de mano de Mase Pedro de Campaña. Cír, PACHECO, F., Arte de la..., op. cix,, liblil, cap.IX,
<~ PALEOTfl, O., Díscorso inxoxno...,op. ci:,, pág.414: “L’abito della beata Vergine si fa pit’ cocnmunemeatedi colore turchino
clin rtondicneno lo fanno diversamente”; MOLANO, .1., De HistorIa,.,, op. cix., lib.Il, cap.XXIV, pág.294: “Vetiibus beate
~. vommuni pictorun, teníeníla colore caelefli, aut caeruleo conficitur: alig tasnen aliter faciunt”; CITADELLA, L, ¡4., Insindoní
op. cii,, Iib,IV, cap.!. págs.1S6&5: “!n quanto alía celeste bellezza, di che la investivala ateasa divina Grazia, non potrh mal
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Contra tales hábitos se alzó la voz de Interián de Ayala. En su defensa acérrima
de las ideas promulgadas por Trento condenó el uso de dichos colores, recomendando
al pintor que se ciñese a la opinión de los antiguos Padres, María debía vestir con
colores sencillos, tales como el pardo y el blancot Con ellos aquél conseguiría que
sus imágenes expresasen la decencia que correspondía al rango de su persona <fig. 108).
Sólo la “autoridad de la costumbre” hizo que el uso del rojo y del azul en las vestiduras
de la Virgen no fuese reprehensible.45
XI.3.- Adecuación del color a la historia
Los artistas adecuaron el color del vestido de la Virgen a la escena narrada en
la pintura. En las siguientes lineas veremos cómo a los colores tradicionales rojo y azul
se sumaron otros que irían, poco a poco, imponiéndose como norma en la
representación de ciertas escenas de su vida, Así, el blanco sustituirá al rojo en las
Inmaculadas, el violeta y, en menor grado el negro y el blanco, se convertirían en los
colores más convenientes para escenas de dolor.
XI.3,I.- Inmaculada Concepción
El arte español crearla un tipo artístico de María sin precedentes en la Edad
Media. La Virgen ya no es figurada como Madre sino como símbolo de una idea
pemtellodipingerM, n~ mente unsana immaginarla. Mali vestito, che tutti adottano i pittori, ~ u manto aflalto ceruleo, che noi diciamo
dxltrernare, e la veste de una viva e sisplendente porpora
‘4 [NTERL&N DE AYALA, 3., El Pialar Christiano..., op. tu., tomo II, llb.IV, cap.!, p4gs.74. Véase también CITADELLA,
1. N., lnsxnhzloni al plixor..., op. ch,, págs.186-187,&5: “... Maria vergine contentavasí, come creder si deve, del colon naturali, che
$Ono¡lbianvoedil guigio; n~d’altrondeavvrebbeacconsentitonellasuapenfetta modestia,eapt-ezzod’ognl fasto, di vestlreacolorl ¡3 vividí
tlt’triosi. GLh .1 parks degl”indunienti, e dei colon che usavansi a quel tempo, ad in quelle region], e solo si osserva che se pur fossevi
tt,arc di ¡tora, o di costume, non fla pera, del genere dei perniciosi”.
INTERL4N DE AYALA, .1,, Si Pintor Chrlsdano..., op. cli., pág.7. Para la adecuación de los colores al decoro veise también
p~gt,1-3, Antes que él otros teólogos se habían referido a la humildad en el vestir de la virgen, véase como ejemplo RIBADENEIRA, 1>.
d~, ¡¡os Sasc:ana.n...,op. cix., pdg.dS: “... Los veflidos que trala no eran te5idos, fino de fis color natino”.
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abstracta, la inmunidad del pecado. A la profusión que el tema tuvo en la teología y
en e] arte, contribuyó en gran medida el ferviente interés que se desencadenó en el seno
de la Iglesia sobre la doctrina de la Concepción de Cristo. De manera general, los
pintores siguieron los argumentos esgrimidos por teólogos y predicadores, acomodando
a ellos sus imágenes a fin de lograr un fiel reflejo de las ideas.
Las visiones místicas que contribuyeron en la representación iconográfica del
terna fueron determinantes en la elección del color de la túnica de la Inmaculada. En
1218 San Pedro Nolasco, siguiendo las indicaciones de la Virgen en una de sus
apariciones, fundó la Orden de la Merced. Se cree que la visión ocurrió en la noche
del 1 al 2 de agosto del citado año y en ella Maria le ordenó que “... el hábito debía
ser blanco y que él fuese el primero en vestirlo...” Esta visión fue plasmada en algunas
pinturas donde se atribuyó a la Virgen un vestido blanco, el mismo color que en honor
a su pureza inmaculada eligieron los mercedarios para su hábito46 (fig. 109).
Pero fue la visión mística descrita por Beatriz de Silva la que ejerció una mayor
influencia en el arte, encontrando en ella los pintores el ideal para sus imágenes. La
biografía que Gutiérrez escribió de la Santa nos aporta el dato preciso sobre el color
del vestido con el que se cubría la Virgen. “Vestía -dice el biógrafo- tdnica blanca
como la nieve,., y un precioso manto de color de cielo”.47 Fundada la Orden de las
Concepcionistas franciscanas y aprobada en 1484 por el papa InocencioVm, sus
miembros se distinguían por el hábito blanco y azul. Se establecía así una estrecha
conexión entre el color del hábito como signo distintivo de la Orden y el tipo de
Inmaculada asumido por la misma.41
‘e PLACER LÓPEZ, O., San Pedro Nolasco. Fundadorde la Ordende la Merced, Orense, 1938, pág.8; GARCÍA Otl’rIÉRREZ.
F., ‘!conogmfl’a mercedaria, Nolasco y su obra’, en Revista Estudios, (1985), pág.35.
~‘ otrrrÉRR~z, E., Historia de Jerez de la Frontera, Jeréz, 1886, Mss.l787.
41 Por esta bula se ordenaba que la Abadesa (NI. Mariana de Luna) y las monjas del convento de Santa Pc, vistiesen hábito y
asc¿ptlano híancos y manto de color azul celeste. Véase HORNEDO, P. de., “La pintura dele Inmaculada en Sevilla (1 • mitad del siglo
XVI~, en Miscelanea, Comillas, XX, (1953), pág.l82. Véase además CONDE, R., La Beata Beatriz de Silva, Suvida. FundacIón de la
Valen de la Purísima Concepción. Madrid, 1931.
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En el siglo siguiente Martin Alberro encargó a Juan de Juanes una pintura de
la Inmaculada para el colegio de San Pablo de Valencia, fijándole la tipología de la
imagen: “Aveis de pintarme una purísima Concepción, como yo os dixere”. Juanes la
pintó vestida con una sencilla túnica blanca y un manto azul, siguiendo la visión que
tuvo aquel jesuita49 (fig. 110). Así lo recoge el padre Juan E. Bosquet cuando dice
“viéla con saya blanca, y manto azul”.50
Por su perfecta adecuación representativa con la doctrina de la Inwaculada, los
jesuitas mostraron un gran reconocimiento hacia la imagen de este pintor, proliferando
las copias. Los artistas que trabajaron bajo las órdenes de las Concepcionistas se
encargaron de reproducir la imagen con gran fidelidad, alcanzando stí capacidad de
influencia a la representación iconográfica que hicieron los pintores en el siglo XVII.
Si Valencia fue en el siglo XVI el centro de exaltación de la Inmaculada, Sevilla
se convierte en el siguiente siglo en la ciudad del culto a la misma. Un cronista de las
fiestas celebradas en 1626 en Astorga con motivo del voto y solemnidad de la
Purísima, describió en los siguientes términos una de las imágenes de] escultor
Gregorio Fernández:
el cabello suelto ondeado graciosamente sobre el manto de zafir color de
cielo, cuyas estrellas eran de piedras preciosas.., la tilnica era blanca de un
imitado tabf. ,
Esta pintura, realizada porJuan de Juanes entre 1565 y 1575, se conserva actualmente en la Iglesia de los jesuitas de Valencia
0565-1375). V6ase “La l’urfsima Concepción de Juan de Juanes, Origenes y vicisitudes de esta famosa pintura” en Archivo de Arte
Valenciano, ri0 2, (1917), págs.113-128; TORMO, E., “La Inmaculada y el arle español”, en Boletín de la Sociedad Española de
Ercí,rston es
1 XXII, pdgs.177-l8l. Algunosítistoriadores han relacionado la Inniaculadade Juanes con la visión de Sor Isabel de Villetia,
abadesa del Convento de la Trinidad de Valencia. Véanse TORMO, E., ‘La Inmaculada y..~”, art ci:., p¡Ig.1
29; OUIX, 3. M, ‘L
Inmacula a y Ja Corona de Aragón en la Baja Ed d Media”, en Miscelónea, Comill s, XXII, (1954), págs.324-325.
~ Dei manuscrito de ¡a Historia de la casa profesa de Valencia del P,Juan E. Bosquete. Cfr. ELIZALDE, 1., Entorno a Itis
lnmacxdaeIas de Murillo, editorial Sapientia, Madrid, 1955, pdgs.155-156, La visión del Padre Martin Alberro es recogida adectila en
PALOMINO, A., El Museo FicMrico..., op. ci:,, vol,3: Elparnaso español laureado. Vidas de los pintores y escritores eminentes, pija.89-
90; TRENS, M., Mafia..., op. oíL, págs.154-156.
~ crr. STRATTON, 5., La Inmaculada Concepción en el arte español, Fundación Universitaria Española, Madrid, 1989,
p<gs.fl-79. VIase ademds ESCANCIANO NOGUERA, 5., “Una Inmaculada de Gregorio Hernández de la Catedral d, Astorga’, en
ArcAico Es-pañol de Ana, t023, (1950), pág.75.
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Y, a pesar de todo, fue costumbre muy arraigada la de representar a la
Inmaculada con sus colores tradicionales, esto es, rosa y azul (figs.111-112), Parece
que esta tradición siguió vigente hasta aproximadamente la década de 1630, época en
la que se prefirió representarla con túnica blanca. La causa de este cambio debe
buscarse en el proceso de beatifiación de DEja. Beatriz de Silva, que al recordar a los
fieles las visiones de la Santa, marcó una nueva etapa en la iconografía de la
inmaculada, Algunos tratadistas se refirieron a esta aparición, extrayendo de la misma
los colores con que debían los pintores figuraría en sus imágenes. Pacheco les aconsejó
que siguiesen el modelo por él pintado entre 1615 y 1630 (fig.113). La Virgen debía
parecer una niña hermosa de doce o trece años, con las mejillas rosadas y los cabellos
rubios cayendo sobre sus hombros. En cuanto al color de sus vestidos, añade:
Mase de pintar con tdnica blanca y manto azul, que así apareció esta Señora a
doña Beatriz de SiJva... vestida del sol, un sol ovado de ocre y blanco, que
cerque toda la imagen, unido dulcemente con el cielo.. 52
No fue ajeno Madrid a los anhelos populares imperantes en el siglo XVII, Los
pintores, impregnados del fervor popular y dedicados casi por completo a los encargos,
crearon un número extraordinario de Inmaculadas con túnica blanca (fig. 114). Son de
nuevo los datos suministrados por las visiones místicas las que marcan la patíta a seguir
en la iconografía del personaje. Quizá sean las Revelaciones de Santa Brígida ias que
gozaron de tina aceptación mayor por parte tanto de los artistas como de los clientes
madrileños,53
$2
PACHECO, 1’., Arte de la..., op. clt., Adiciones, cap.XI, págs.S76’577. Ya en el siguiente siglo, Interido de Ayala
relltidndose a las palabras del tratadista y a la visión mtstica de DEja. Beatriz de Silva, recordó a los pintores que dehfan representarla con
tánlcablaneay mantocerdíco, considerandoque este era el mejormodo de expresarla dignidad del hecho. Véase INTERL&N DE AYALA,
1., El Pineor Chñstiana.., op. cíe., tomo II, Iib.YV, cap.!I, pág.l2.
53 SUECIA, Sta. B. de, Celestiales Rey..., op. cit., Revelación XXIII, pág.74: “Vid una vez santa Erigida Ala Reina del cielo,
I«adre de Dios... llevaba una ttlnica de oro que brillaba con indecible esplendor, y con manto de cielo sereno y claro”.
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La bula ,So¡l¡citudo ornniurn., promulgada por el papa Alejandro VII en 1661,
fue determinante en el dogma de la Inmaculada y no hizo sino difundir aún más el
modelo de túnica blanca.54
Si bien es cierto que dtírante todo el siglo XVII los artistas se inclinaron por
este tipo, no lo es menos su coexistencia con la túnica rosa tradicional. En cualquier
caso, son los clientes con sus gustos y preferencias, los que condicionaron en último
extremo al pintor en la elección del color.
XI.3.2.- Infancia de la Virgen
Textos e imágenes coinciden en la elección del rosa para la túnica y del azul
para el manto en todas las escenas de la vida de la Virgen en su niñez. La escasez de
documentos escritos en los que se especifica dicha selección cromática nos hace pensar
que estaba lo suficientemente arraigada en las tradiciones de taller, siendo innecesaria
la imposición de normas estrictas. A partir del siglo XVII observamos cierto cambio,
siendo bastantes los tratadistas del momento quededicaron algún apartado de sus obras
al análisis del tema, dando recomendaciones a los pintores (fig,llS). Sirva de ejemplo
la descripción que Pacheco hizo de la Presentación en el Templo, en la que se sigue
la tradición:
la gloriosa Niña subiendo sola, de edad de tres años, muy hermosa,., su
túnica rosada y mantellina azul.,, una cinta rosada ceñida por él (se refiere al
cabello).., y calzada con sus zapaticos azules.., cosas favorecidas en la
Escritura sagrada. Y
~ Para La selección del color en las Inmaculadas del siglo XVII véase el estudio de HORNEDO, F. de, “La pintura de...”, art,
PACHECO, E., Ana de la..., op. cit., Adiciones, cap.XI, pág587.
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Tampoco faltó quien se refiriese a la riqueza de los vestidos usados por la
Virgen ya desde sus priíneros años de vida. Interián de Ayala admitió las pinturas en
las que aparecfa adornada con un rico vestido por ser creible” que así la ofreciesen
sus padres al Señor.56
Exactamente con los mismos colores “túnica rosada y manto azult’ debían los
pintores representar a la Virgen cuando recibía lecciones de su Madre57 (flgs. 116-
117). Una escena que, a pesar de no tener ningún fundamento en las Sagradas
Escrituras, gozó de gran estima entre el vulgo, contribuyendo a su proliferación a
través de las copias. Pacheco consideró la imagen de la iglesia parroquial de la
Magdalena como la representación más antigua del tema. Originalmente, esta obra
representaba sólo a Santa Ana pero posteriormente otro escultor le añadió la talla de
la Virgen Niña leyendo, siendo finalmente ésta la que copiaron sin cesar los pintores.
Así consta en el contrato por el que Luis de la Peña se comprometió, el 27 de enero
de 1623, a pintar una imagen de la Virgen para Santa María la Blanca de la Campana,
especificándose que ésta debía ser idéntica a otra imagen de Santa Ana con su hija
situada en la iglesia de la Magdalena de Sevilla. De igual manera, se precisa que ambas
tendrfan que ser pintadas “con las mesmas colores de bestido que tienen las dichas
ymágenes de la madalena”.58
Pero, donde el color adquiere un valor simbólico más claro, es en las imágenes
de la Virgen Niña cosiendo. La escena, inspirada en el Evangelio del Pseudo-Mareo,
nana cómo María, desde muy pequeña, se dedicaba a trabajar la lana utilizando hilos
de colores.59 Un estrecho vinculo une éstos con la tonalidad de sus vestiduras, Tanto
para la tradición judaica como para la cristiana, las diferentes tinturas de los tejidos
~‘ IN’t’ERI,&N DE AYALA, J., El Pintor ChHsdano..., op. ci:., tomo II, lib.IV, capAn, pigíS.
PACHECO, 1’., Arte de la,.,, op. cit., pág.583.
bocarncatos poza la Historia..,, op. cit., tomo II, Sevilla, 1928, pág,94.
$9
De esos materiales precisoso habla de ser tejido y bordado el velo conforme a las indicaciones del Exodo 26, 31—36; 35,25;
36.35.37• Para los apócrifos véanse Proroevangelia de Santiago, cap.X, pAgs.147-148; Evangelio del Pse,tdo’Mateo, cap.VII], pág.i94,
tttOSen Aurelio de Santos Otero, Las Evangelios Apócrifos, BAC, Madrid 1993.
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utilizados en las cortinas del Templo no carecían de simbolismo (fig.lI8), Si en su
origen estos colores fueron asociados con los elementos y se consideraron un emblema
del Universo, posteriormente sus atributos iniciales se ampliaron aunque siempre se
mantuvieron fieles al esquema de cuatro colores. Probablemente la aportación más
importante sea la de San Isidoro de Sevilla al atribuirles una iínportante significación
mística. Para este doctor el azul simbolizaba el cielo; el púrpura era símbolo del
martirio; el escarlata se asociaba a la caridad y el blanco con la castidad y la pureza60.
Trasladando este pensamiento a la indumentaria de María podemos decir que su túnica
roja es símbolo no sólo de amor y caridad sino también de la realeza de su persona.
El manto aztíl expresa fidelidad y esperanza. La combinación de ambos en las dos
prendas de vestir puede significar la autoridad y el amor de Dios Padre hacia la
Virgen. Por dítimo, el paño blanco que borda con sus manos ha sido considerado una
clara prefiguración del sudario de Cristo6t (f¡g. 119).
El significado de los colores al que acabamos de aludir aparece en una
declaración hecha por el pintor Diego Valentin Diaz para la pintura de un retablo en
el colegio de las Niñas Huérfanas en Valladolid, En este documento se describe una
escena de la Virgen cosiendo que no tendría nada de particular si no fuese precisamente
por la explicación dada a cada uno de los hilos utilizados en la costura:
y la labor es labrar con Jetras un Jesus que contiene tres letras en
sinificacion de la santisima Trinidad... ansi en el lien~o blanco va labrando con
encarnado este divino nombre y bien a proposito la disposicion pues en el la
misma tubo en sus entrañas al berbo divino.. Y
~ SEVILLA, 1. de, EUn:olog(as..., op. cit,, XIX, xxi, 1-8.
~ LÓPEZ DE ESTRAflA, F., “Pintura y literatura...”, art. dr,, pág.39.
62 GARCíA CHICO, E,, Documentos para el estudio op. alt., torno tercero, II, Pintores, pág.46.
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XI.3.3,- Desposorios
Casi sin excepciones, los colores tradicionales rojo y aztíl se mantienen en las
vestiduras de la Virgen durante sus Desposorios (fig. 120), si bien pueden aparecer
también otros. Pacheco recomendará a los pintores cuando compongan esta escena que
adecuen la indumentaria a la decencia de su persona. Censuré la tendencia de pintarla
con traje profano (saya grande ajustada a la cintura, llena de cintas de colores y con
mangas anchas) por no ser “cosa decente”, costumbre heredada por influencia
veneciana y que, a pesar del sentir del tratadista, tuvo en España numerosos
seguidores,63
Pero no siempre eligió el pintor una tonalidad rojiza para su vestido, Aunque
no son abundantes hay pinturas donde la Virgen desposada viste túnica blanca ceñida
a la cintura con una cinta rosa y manto azul (fig.121). La sustitución del rojo
tradicional por el blanco puede deberse a la influencia de las leyendas populares en el
arte. En este caso se tratarla de la donación que hizo Carlos el Calvo en el año 877 del
“auténtico’ traje que usó María en sus desposorios con José. Proveniente del tesoro
imperial de Bizancio, aquél es una túnica de color crudo, sembrada de flores azules,
blancas y violetas,”
XI.3.4.- Otras escenas de la Vida de la Virgen
Rojo y azul triunfan plenamente en las vestiduras de la Virgen cuando se trata
de la Anunciación y, en general, en todos los ciclos narrativos del Nacimiento,
~ PACHECO, F., Arte de la..., op. oit., Adiciones, cap.XII, págs.59 1-592, Las palabras de Pacheco fueron recogidas por
Intcv{6n de Ayala haciendo especial incapie en la modestia que debía expresar el color utilizado en los vestidos de la Virgen. Véase
FNTERIk4 DE AYALA, .1., El Pintor Christiano..., op. ci:., tomo II, lib.IV, capUZ, pág.25.
~ Segdn lo cuenta SUÁREZ, P., JosA, Esposo de María, cd. Rialp, Madrid, 1982, cap.VIII, pág.57.
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Adoración y demás escenas familiares. La elección cromática, iniciada por los pintores
medievales, permanecería invariable en el trascurso de los siglos (f¡gs. 122-125).
XL3.5.- Escenas de Dolor
Aunque en ciertas escenas se respetaron los colores tradicionales (como ocurre
en las Crucifixiones), generalínente los pintores se inclinaron a sustituirlos por otros
más acordes al sentimiento que se debía expresar. Violeta (mezcla de rojo y azul a
partes iguales), azul en su tonalidad más oscura, negro y, en casos excepcionales
blanco, fueron los colores elegidos para tal fin,
Algunos consideraron la tonalidad violácea de su túnica como un elemento más
que ayudaba al fiel a reconocer en su imagen a la Madre de Cristo sacrificado para
salvar a la humanidad (fig. 126). Este color adquiere su significado simbólico de los
componentes de la mezcla, simbolizando en el caso que nos ocupa el gran amor y
sacrificio que mostró la Virgen al hacer entrega de su Hijo a los hombres.’5 En el uso
del violeta se podría ver también la expresión de un doble símbolo: amor a la verdad
y verdad del amor. Dicha significación tiene como origen una interpretación particular
de la composición de aquel color, formado por rojo y negro, representando la
penitencia, acto de dolor por el que sufrimos y acto de amor coíno razón que determina
el querer sufrir. En el violeta del manto de la Virgen vemos que el negro, símbolo del
dolor, se alia con el rojo, símbolo del amor.66
Fueron muchos los que se inclinaron por el azul oscuro (figs.127-128). Así lo
recogen algunos tratados italianos del Renacimiento que coinciden en dar a María un
‘~ GILLES, It. Le symnbolisme dans..., op. ci:., págs.126-l27; PORTAL, E., El simbolismo de los,,., op. cii., pág.119.
~ OILLUS, A., Le syznbolisn¡e dans,.., op. cii., pág.127; ROUSSEAU, R-L., El lenguaje de los..., op. cii.. pág.220.
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a
hábito turchino durante todas las escenas de la Pasión.67 Quizá no sea tan sorprendente
que este fragmento de iconografía religiosa se encuentre en la literatura humanística y
no en la litúrgica. Aún siendo difícil concretar la fecha exacta en la que fue firmemente
establecido el uso del azul en sus imágenes, cuando a principios del siglo XV Cennini
explicaba en su Libro del Arte cómo realizar un manto de Nuestra Señora de azul de
Alemania u otro vestido azul, estaba difundiendo una antigua tradición de taller.’t Los
humanistas asumieron que el azul del manto de la Virgen, siempre que se narrasen
escenas de dolor, debía acercarse al negro. Estaríamos entonces ante una
transformación del azul que dejaría de expresar el amor celestial para convedirse en
un color de duelo.
No faltan imágenes de la Virgen en las que su cuerpo aparece cubierto con un
hábito negro (figs. 129-130). En este caso la atribución iconográfica entronca con la
antigua costumbre social por la que en señal de luto las viudas se cubrían el cuerpo con
vestidos negros. Para Interián de Ayala erraban aquellos pintores que lo utilizaban en
el manto de la Virgen, no conformándose con la verdadera dignidad de los hechos. Con
todo, aceptó su uso porque a través de él las gentes del vulgo podían entender mejor
la tristeza de la María y la aflicción de su alma ante la muerte de su Hijo.69 La
ausencia del negro en los documentos consultados nos hace pensar que su presencia en
las pinturas no es debido, salvando las excepciones, a su empleo como pigmento sino
a la alteración del azul que, a tenor de las referencias encontradas en tratados de
pintura antiguos, debió de ser común y bastante conocido entre ios que se dedicaban
a este oficio. A ello se refieren las siguientes palabras pronunciadas por Pacheco:
67 L.OMAZZO,O. 1’., 7’rarta¡odeli’..., op. alt., pág.2258: “Fu deltavergineMariausatonegliabiíi suoisino nall’istcssapassione
~ marte del flgliuolo”. Similar referencia se encuentra en MORATO, F. 1’., Del signijlcaio dei..., op. ci:., pág.2171 ‘¾..la Madre de
Cristocra veatita pella mofle del figliuolodi torchino... percibchesignificaelevazionedi mentea cosepellegrineet cite, peroliéliaalquaitto
vrnigtianza al morelli di grana”,
CENNII’4t, CD,, El Libro dei..., op. cit., cap.LXXXIfl, pég.130. Véase además HALL, M. E., Color ami Techniqae in
~ Palnting Chal
3’ ami ¡he Norrh), Nueva York, 1987, pdg.144.
[NTBRIÁN DE AYALA, 1., El Pintor Christiano,.., op. cit., tomo U, lib.W, eap.VI, pdgs,44—45. Véase también
Cl’~AJ3ELLA, L.N., Insinizioní alpirtor..., op. ci:., lib.IV, cap.VI, p~g.2O3,&4: “Non maneavachí a dimostraril dolore di Mada Virgine
~*batadel tiglio ¡1k inerte e sepolto, vestila ja costume delle odierne vedove nostre, che assumono II hato. vedesi tulto II corpo dios.
topen0 cli acre vesti. che pella parte posteriore son ricinte di un sottil velo..,’
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porque el azul con el tiempo oscurece y tira a negro, como.., veo por
experiencia muchas ropas que fueron azuJes vueltas en una mancha negra sin
que se determinen los tazos del paño...
Por último, citar que el uso del blanco como color de duelo es raro en la pintura
española y cuando aparece se trata siempre de una influencia del arte nórdico, donde
aquél sí tiene una connotación de tristeza (f¡gs.131-132).
XL3.6... Escenas Gloriosas
El interés de los fieles hacia la vida de la Virgen desencadené una amplia
literatura apócrifa, los llamados Transitus Beatae Mariae, centrada en explicar los
pormenores de sus últimos días en el mundo.71 Aquellos textos influyeron rápidamente
no sólo en los escritos de carácter litúrgico sino también en la iconografía mariana,
siendo la escena correspondiente a la muerte (Transius) la que define todo el ciclo
glorioso de la Virgen. Los artistas dividieron horizontalmente la escena en dos mitades:
una inferior, en la aparece el cuerpo sin vida de Maria acompañada por los Apóstoles
y otra superior, en la que Cristo, a veces envuelto en una mandorla, acompafiado por
los ángeles acoge y eleva el alína de su Madre (fig, 133). Mientras que Oriente siempre
fue fiel a la escena única, los artistas occidentales tendieron a dividir ésta en dos
momentos diferentes: por una parte, la Dormición y por otra, la Asunción. Además,
parece que el hecho de la Muerte preocupé poco a éstos, potenciándose la idea de la
~ El tratadista reconoce la habilidad tdcnica de Mohedano en el uso de los azules y se refiere a la pintura de la Encantación que
$ntd para e! relablo mayor de la antigua Casa Profese de la Compa~a de Jesds, más tarde Universidad de Sevilla, PACHECO, E., Arte
dele..., op. ci:.. Adiciones,cap.V, págs.485-486;ANGULO IÑIGUEZ, 171,, “La EnoarnacióndeMnhedano,dela Universidadde5evllla”,
caArchfvo EspailoI de Arie, s,’62, (1944), pdg.66.
7’
Aunque los apócrifos relativos a la Asunción de Maria son muy numerosos, todos ellos derivan de un mismo patrón original.
Actualmente los estudios del tema consideran que estos textos son reflejos de la tradicIón oral, Para los apdorifos asuncionistas véase
SANTOS OTERO,- A. de, Los Evangelios..., op. cit.,, en concreto, Libro de San Juan Evangelista, págs.576-600; Homiit’a de Juan de
1<salónlca, pigs.605-639 y Narración de JosA de Arimatea, págs.641-653, siendo el primero de ellos el que mayor influencia tuvo en el
“te.
278
Asunción, a tenor de la enorme cantidad de documentos y cartas de concierto referentes
a la realización de obras de arte con este último tema (figs. 134-137).
Poco a poco, el aumento de la devoción mariana entre los fieles introdujo una
nueva escena que vendría a ser una síntesis de las dos anteriores, esto es, la
Coronación (figs. 138-14 1). Su presencia constante en el arte, ora cerrando las escenas
dedicadas a los últimos momentos de la vida de la Virgen, ora como única escena,
responde al deseo de fusionar la idea de maternidad con la del rango real asumido por
la Madre de Dios.72
En cuanto al color con el que debían los pintores representar la indumentaria
de la Virgen en las escenas gloriosas de su vida, pocos son los testimonios escritos que
hacen referencia a ello, no encontrándose su origen en la literatura apócrifa. A pesar
de ello, en la pintura se observa una gran unanimidad de elección apareciendo, a
menudo, vestida con sus colores tradicionales (rojo, azul y blanco).
Un aspecto a destacar en la escena de su muerte es la descripción que aporta el
Libro de Juan de Tesalónica sobre su alma. Compuesta por todos los miembros del
hombre a excepción de la diferencia sexual, ésta se caracterizaba por una blancura sin
igual.73 Los artistas se inspirarían en ese texto y utilizarían con frecuencia el recurso
del color para diferenciar el alína de los elegidos de aquéllos que dedicaron su vida al
mal (tig.142).
XL4,- Los contratos
Rojo y azul toman posesión y se alzan como los principales colores de la Virgen
en el arte. Con ellos se relacionaba el valor material del pigmento o del tinte y el
Véase VICENS, M T., lconograjtaAssurnpcionista, Valencia, I986~ NIETO, B., La Asunción de la Virgen en el arte. <Vida
terna itonográjico), Madrid, 1950.
SANTOS OTERO, A., Los Evangelios,.,, op. cit., Libro de Jitan de Tesalónica, pág.63 1,
279
simbolismo religioso. Ya hemos tratado en otro capitulo la importancia que se atribuyó
en los contratos al empleo de los pigmentos más costosos para el manto y la túnica de
María. Por ello, analizamos aquí sólo los que hacen especial referencia al uso del color
en sus vestimentas.
Para cl retablo mayor de San Francisco en Medina del Campo, Juan Hurueña
y Juan de Zuazo se obligan bajo contrato, firmado el 7 de septiembre de 1576, a pintar
una imagen de la Virgen “‘grauado de azul el manto y la orilla colorida del mismo color
y saya de carmin “.‘~
El 10 de enero de 1579, en contrato público, los susodichos se comprometieron
a ejecutar el retablo de San Andrés el Real en la capilla de D. Francisco Noguerol de
Ulloa, sita en Medina del Campo, Entre las condiciones dadas por el cliente consta que
la figura de la Virgen “a de yr de azul el manto,., y la saya de carmin”.75
La escritura de “capitulaciones forma y manera” que Domingo Arbús y Juan
Lobera, ambos pintores, hicieron el 7 de julio de 1633 con Francisco del Condado y
Antonio Bastida para el retablo mayor de la iglesia de Monterde, determina que en la
figura de la Virgen “la saya ha de ser estofada con colores encarnados”2
Francisco Martínez firmó contrato, el día 25 de enero de 1640, para dorar y
estofar un retablo en la iglesia de Santa Maria de Belilla. La imagen de la Virgen debía
ser hecha “la tunicela de un color carmesi muy fino.., y el manto,,, sea de dar de un
agul muy fino”,”
~ niutcts. CHICO, E., Docunten/os para el estudio..., op. cit., torno tercero, 1, Pintores, pág,167,
RUBLO SEMPER. A., Estudio docun,en¡al..., op. ci:,, pdg.217, (fol.786v0),
‘7~ GARCÍA cinco. E., Documetilos para el estudio,.., op. cii., tomo tercero, 1, Pintores, p~g.349.
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El 22 de noviembre de 1705 Juan Alvarez de Valverde encargó una imagen de
Nuestra Señora del Pilar para el retablo de Santiago en Medina de Rioseco,
comprometiéndose Martínez de Estrada a pintarla dándole como colores “su manto azul
muy fino.,, y la tunica... de carmin muy fino”?8
De una parte, Marcos de Rada y de otra Juan Gómez de Ruboca, pintor, se
comprometieron por contrato a pintar y dorar el retablo de la capilla de San Ginés de
Rada, teniendo como condición que los vestidos de la Virgen fuesen “la saya de un
color colorado a modo de rosa.., y el manto colorido de azul fino”.79
La conveniencia de adecuar el color del vestido a la historia narrada se constata
en los documentos y cartas de concierto. Que no existió un canon rígido para el uso
del color en la indumentaria de la Inmaculada lo corroborán las muchas imágenes que
encontramos en las que aparece indistintamente con túnica rosa o blanca. Al menos
hasta el siglo XVI aparecen frecuentemente los colores rojo y azul. Con ropas de color
pdrpura encargó Rodrigo Alvarez al pintor Hernando de Esturmes que realizase una
Inmaculada para el retablo del monasterio de San Francisco, tal y como consta en
contrato fechado el 17 de Julio de 1539.80
Las exigencias impuestas al pintor por aquél que encargaba y pagaba la obra así
como el gusto por las copias pudieron determinar la elección. Yuste de Hortega “El
Mozo” de una parte, y de otra, Giraldo de Flugo escultor y Juan Gómez pintor,
concertaron y convinieron bajo contrato público, firmado el 23 de enero de 1581, hacer
una imagen de Nuestra Señora de la Concepción en la forma, orden y traza siguientes:
e! dicho Juan Gomez a de dar dorada y estofada la delantera de la dicha
imagen, por deltas un manto de azul, de la forma e manera que esta hecha otra
‘~ Id. • temo tercero, II, Pintores, pág.268; se refiere al Archivo de Protocolos de Medina de Rioseco, N673. Polio 329.
~ GONZÁLEZ ECHEGARAY, M” del CD., Documentos para el estudio..., op. cii.,, tomo 1, pdg.16.
Documentospara la Hisroria.,,, op. ci:., torno IX, (Arte hispalense de los siglos XV y xvi porlosé Hemíndez Dfaz), pág.42.
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ymagen en e] monasterio de San Bernaldo de esta giudad... para que este la vna
tan festa como la otra.t’
El 15 de agosto de 1619 Bartolomé de Cárdenas se comprometió a pintar una
imagen encargada por la Cofradía de Nuestra Señora de la Purificación, debiendo
ajustarse la pintura “a las condiciones que tiene entregadas”. Además “a de lleva la
dha ymagen los colores conforme muestra que ansi mismo entrega” ,82
Poco a poco, el rojo tradicional es sustituido por el blanco, La preferencia por
este color queda recogida en el contrato firmado, el 1 de junio de 1628, por Pedro
Nevado, pintor y estofador. En el documento se comprometía a dorar, estofar y
encarnar el retablo de Nuestra Señora de la Concepción para el convento de San
Francisco, constando como una de las condiciones que la imagen de la Inmaculada
llevase “de colores la tunicela blanca con alguna telilla bien encarnada” ~
En las escenas familiares se recomienda que la Virgen vista siempre con los
mismos colores, sin dtída para facilitar la identificación del personaje por parte del fiel.
El 22 de marzo de 1588 Juan Gómez, de una parte, y de otra, Rodrigo de Lomas,
convinieron y concertaron una imagen de la Virgen con el Niño en la manera siguiente:
Juan Gomez se obligo de pintar vna ymajen de bulto de Nuestra Señora con
su hijo en bracos,., la qual a de dorar de oro fino e recamar de azul e!
manto...
la saya e pintura de la dicha ymajen a de yr pintada de color de rosado. .Y
~ [BAÑEZ MARTfNEZ. 1’. M., Documentos para el estudio..., op. ci:., pAg,lS4~ se refiere al AHPC, Gabriel de Valenzuela,
1531. LII, n492 ff.128-129.
~ CARCIA CHICO, E., Documentos para el estudio..., op. cl!,, tomo tercero, II, Pintores, pág.171.
~ íd., pég+196.
“ IBÁÑEZ MARTÍNEZ, P. M., Documentos para el estudio..,, op. ci:., pág.193; se refiere al AHPC, Francisco de Alarcón,
ISIS, n0658. tt692-693.
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Igualínente son ilustrativas las condiciones a las que, el 26 de agosto de 1621,
se sometió el pintor Marcelo Martínez para dorar, estofar y encarnar el retablo del
monasterio de Santa Isabel:
la Historia del Nacimiento se ha de estofar.. .el manto de la Virgen labrado
de rico azul.., y la tunicela de nra señora de buen carmin de Indias...
yten que la Historia de la adoración de Jos Reyes y la ymagen de nra señora
ha de ser estofada de la misma manera que tengo dha en la otra historia y todas
las ymagenes de nra señora ha de ser estofadas de la misma manera...
La Historia de la Visitación y la Anunciación debían ser estofadas con
los mismos colores que las anteriores.85
Los tonos tradicionales rosa y azul de la indumentaria de la Virgen, el último
en su tonalidad más oscura, combinados en las diferentes piezas del vestido «única y
manto respectivamente) o bien fusionados en mezcla y dando como resultado un tono
violáceo, aparecen de manera reiterativa al describir los colores con los que el pintor
debía representarla en las escenas de dolor. Queda pues ausente de la normativa el
negro.
Consta en el contrato firínado el 1 de septiembre de 1525 que la imagen
encargada al pintor Pedro Fernández de Guadalupe para el retablo de la iglesia de Santa
Cruz debía tener “el manto.., de azul muy fino al olio y asi mismo la saya... de azul
mas oscuro fino tanbien al olio”.86
GARCÍA CHICO, E., Doe:¿,nen:os para el cs:udio op. ci:., tomo tercero, 1, Pintores, p6g.354.
Docaaseneos para la fiisroria..., op. ci:,, tomo III, (Arte Sevillano de los siglos Xvi y XVII. Hellodoro Sancho Corbacho),
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El 21 de noviembre de 1526 Antón Sánchez de Guadalupe firmó contrato para
realizar la pintura de la Quinta Angustia en el monasterio sevillano de San Francisco,
comprometiéndose a que la Virgen “tenga el manto azul e la saya de violado~’A7
La novedad y la tradición coexistieron por lo que se desprende de otros
contratos analizados. Junto al uso del violeta y del azul se mantuvieron en vigencia los
colores tradicionales, esto es, el rosa y el azul, El 25 de enero de 1640 Francisco
Martínez se comprometió a estofar el retablo de la iglesia de Santa Maña de Belilla
teniendo corno condición que la figura de la Virgen, situada al pie de la cruz, llevase
“la saya de un color carmesi de carmin fino,., y el manto.., de aquí de un aquí muy
bueno” Y
Con los mismos colores debía el pintor Juan Martínez estofar las vestiduras de
la Virgen en la escena del Descendimiento del retablo colateral de la iglesia de Santa
Cruz en Medina de Rioseco. Así consta en el contrato que aquél firmó el 18 de junio
de 1697:
Es condicion que la ystoria... que es el descendimiento de la cruz.,. = y el manto de
nra señora a de ser azul... = y la tumifela sea rosada.. Y
Las escenas referentes a la Asunción y Coronación de la Virgen aparecen
frecuentemente recogidas en los documentos que nos ocupan. Los mayordomos y
cofrades de Nuestra Señora del Castillo encargaron, el 22 de septiembre de 1583, al
pintor Juan Velasco una Asunción de la Virgen, imponiéndole como condición que “el
manto a de yr azul grabado el azul fino” y “la saya colorada”.~
ti
íd., orno VI, <Arte y artistas del Renacimiento en Sevilla. J
05é Hernández Ofaz), pág.Q5.
‘~ GARCÍA CHICO, E., Documernos para el estudio..., op. ci:,, tomo tercero, 1, Pintores, pág.349.
~ Id., pág.257.
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En el contrato firmado el 14 de septiembre de 1601 entre Pedro de Olla, pintor,
y los curas y mayordomos de la iglesia de Santa Maria de Rioseco, para el retablo de
dicha iglesia, se obligaba a aquél a realizar una historia de la Coronación en la que la
imagen de la Virgen tuviese “rropa rrosada”.91 De igual modo, el susodicho se
comproínetió a estofar una imagen de la Asunción en la que la Virgen debía vestir
“manto aQuí... y la tunica de deuaxo de un color rosado.,, y los enveses del manto de
color violaceo y la toca blanca”, obligándose a guardar “el decoro a la figura”.92
Bajo escritura pública con fecha del 6 de octubre de 1601, Francisco Martínez
y Lázaro Andrés, ambos pintores, se comprometieron a dorar y estofar el retablo
mayor de la iglesia de San Pedro en Alaejos, teniendo como condición impuesta por
el oliente los colores de la indumentaria de la Virgen en la escena de su Asunción: “se
ara en el manto aquí un brocado aquí... y en el sayo otro colorado”Y
Aunque rojo y azul fueron los colores usuales de la indumentaria de la Virgen
en su Asunción, hay excepciones a la norma, Así ocurre en las condiciones a las que,
el 26 de agosto de 1621, se sometió el pintor Marcelo Martínez para dorar, estofar y
encarnar el retablo de Santa Isabel, en las que la túnica rosa es sustituida por el blanco:
Es condicion que nra señora de la Asuncion se ha de estofar el manto y la
tunicela diferente que las demas imagenes de nra señora que a de lleuar la
tunicela blanca alcachofada de oro y el manto azul., Y
~‘ Id., pAgs.252-253; se refiere al Archivo de Protocolos de Medina de Rioseco. N176. Folio 396




CAPITULO XII.- SAN JOSÉ. ORIGEN Y VICISITUDES EN SU
CULTO
XH.- SAN JOSE. ORIGEN Y VICISITUDES EN SU CULTO
Escasa fue la importancia que la figura del Santo tuvo en la primitiva Iglesia
latina, comenzando su culto público en el siglo IX y generalizándose a partir del siglo
XIII,
Para salir al paso de los ataques heréticos dirigidos contra Cristo y la Virgen>
la Iglesia consideró necesario establecer, cuanto antes y con la mayor solidez posible,
los puntos de fe esenciales, esto es, la divinidad del Hijo y la virginidad de la Madre,
Temiendo que los primeros cristianos, con el recuerdo aún vivo de sus dioses paganos,
no coínprendiesen las relaciones puras que unían a José con ambos, éste permaneció
durante largo tiempo en la sombra.
Escamoteada hasta el extremo su biografía fue elaborada cuidadosamente por
los Padres de la Iglesia. Se sigue con ello una tradición indicada ya en los Evangelios
en los que apenas es mencionado.1 Si bien no se trataba de una oscuridad absoluta,
pues algunos de los grandes Doctores (Clemente Alejandrino, Orígenes, San Hilario,
San Ambrosio, San Epifanio, San Jerónimo, San Juan Crisóstomo y, sobre todo, San
Agustín) le aludieron en sus homilías. Y aunque los elogios que le dedicaron no
implicaban su culto, estos testimonios son relevantes para establecer el fundamento de
San Mareal, 16: “... y Jacob engendró a J
05é, el esposo de Maria.,.”; San Lucas 1,27:”... a una virgen desposada con tui
vn6n de nombre José, de la casa de flavid...”
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la “teología josefina”.2 Habría que esperar al siglo XII para que San Bernardo
estableciese las bases que permitiesen, al exponer ante los fieles las virtudes propias
del Santo, instituir definitivamente su culto.
Aquel desprecio al que fue sometido en el pensamiento de la Iglesia y el escaso
interés que se mostró hacia su culto no resignó a un pueblo ávido de leyendas; fue así
como los Evangelios Apócrifos (el Protoevangelio de Santiago, el ¡‘seudo Mateo ,Ios
Libros sobre la Natividad de María y la Historia de José el Carpintero) vinieron a
llenar el espacio dejado por aquélla en la biografía de José mediante el desarrollo de
historias llenas de detalles pintorescos.3 Poco a poco, la lectura de esos textos despead
en el vulgo cierto interés hacia su persona.
Las indecisiones del pensamiento cristiano acerca de José permitieron que se
entretegiese una trama popular manipuladora en extremo del carácter de este personaje,
No faltaron opiniones que convirtieron al serio y atareado artesano descrito en ]os
apócrifos en una imagen del Santo más cercana al tipo humorístico y ridículo de las
santos medievales. En el afán que la Iglesia puso en demostrar la divinidad de Cristo,
evitando que el vulgo le creyese su padre natural, José llegó a ser reducido al rango
dc un simple comparsa. Más adelante veremos como el arte encontró un modelo para
expresar tales indeteríninaciones.
Pero ¿cómo pudo este personaje de comedia convertirse en uno de los santos
predilectos de la devoción popular? Si fueron precisos largos siglos de silencio y
oscuridad para que arraigase en el corazón de los fieles la divinidad de Cristo y de su
Madre, sólo una vez afianzada la fe en ellos puído florecer el desafrollo de la devoción
2 ALEJANDRINO, C., Adu:nbra:iones in priorem D. Petd Epístola»:, Fragnen:a 1 (PO 9,731); ORIGENES, Comment U,
tío (PO 13, 875-878); SAN HILARIO, In Ma:th. ¡.4 (PL 9,922); SAN AMBROSIO, Ad Galazas, vera. ¡9 (PL 17, 364C):
EPIFANIO, Adversus Haereses, lib.m, tíl, flaeres.78 (PO 42,707); SAN JERÓNIMO, De perpetua virginitate B,Mañae, Adversun,
~‘~dtum (PL 23,193-216); CRISÓSTOMo, S.J., It, Matiheun, Monjil, 3 y 4 (PO 57, 47); SAN AGUSTÍN, Sem:o 51, cap.20 <PL 38.
t~’ El Prowevangeiio de Santiago ejerció una influencia mayor en las narraciones extracanénicas de la Natividad de Cristo,
~~¼ndose sobre todo en ¡a defensa del honor de María, Para los datos referidos al personaje que nos ocupa véase SANTOS OTERO,
% Los EvangelIos..., op. oit, págs.145-147 y 151-161. Para el relato de los otros apócrifos págs.178-236, 248-252 y 335-352
~‘%tivamente.
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hacia el Santo. Ya a fines de la Edad Media el pensamiento empezó a interesarse por
él, extendiéndose su culto a partir del siglo XV.”
En los primeros tiempos de la Cristiandad, cuando la doctrina de la integridad
virginal de Maria aún no había arraigado con la debida firmeza en los corazones de los
fieles, la Iglesia consideró preciso combatir a los herejes y no encontró un modo mejor
que la imagen de San José decrépito, incapaz de engendrar un hijo. Aún con todo, el
mundo medieval no fue ajeno a su devoción. Lineas divergentes separan entonces el
pensamiento del pueblo del juicio emitido por los teólogos. Ajeno a la significación de
sublimidad y de grandeza que estos últimos afirmaban, el sentir del vulgo seguía
exaltando la idea de servidumbre.
Sería la doctrina de Juan Gerson la que ejerciese gran influencia en la devoción
hacia el Santo. Este teólogo condenó la caricatura que el arte habla hecho de José, el
simple anciano que se atormentaba a sí mismo, Sus obras son un buen ejemplo del
deseo mostrado en resaltar sus ocultas cualidades,5 A este sentir se sumó el papa
franciscano Sixto IV introduciendo la fiesta de San José en la liturgia de la Iglesia
Romana. Pero la exaltación de su figura no se debió sólo a Gerson, ya que fueron
muchos los teólogos medievales que consideraron su suprema santidad. Quizá destaque
¡solano con La Suma de los dones de San José, una obra publicada en el siglo XVI que
ejerció gran influencia en el culto hacia el Patriarca, Su propio autor la consideró una
continuación de las Sagradas Escrituras y de los escritos patrísticos.6
En 1399 la orden franciscana adopté la fiesta del santo (19 dc mano) y posteriormente hicieron lo mismo los dominicos, Sin
embargo, no flie hasta el 1479 cuando esta fiesta se introdujo en el breviario romano, conviniéndose en fiesta oficial dc la Iglesia en el
1621.
~ Juan Gerson (1363-1429), diácono de San Donato de Emjas. Entre las obras dedicadas a San J
05¿ véase Considerations sur
5. Joseph, 111, Antuerpiae, 1706, págs.842-868.
6 Publicado en Pavia en 1522, fue dedicado al Papa Adriano y!. A lo largo de este trabajo citaremos perla cd. de LLAMERA,
A,. Teología de San José (edición bilingile, versión e introducción por el mismo autor de la Suma de los dones de San José por Pr.!sidoro
de ‘solano), BAC, Madrid, 1953, prólogo, pdg.366: “Opus eqtsiden, novuni videbitur plurimis: sed Sacris ab initio Eloquiis & Domino
inseÑjm fijil, eL a sanctls doctoribus spiritu Dei praecellentibus varfis suon,m voluminum locis expressum.<’ ...A muchos les parecerá
nueva esta obra, y,sln embargo, todo su contenido está en las Sagradas Escrituras o en los escritos de los más santos Doctores”.)
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j.
La lectura atenta de sus páginas debió cautivar con fuerza el sentir de las
Órdenes monásticas. Aquellas virtudes de pobreza, castidad y obediencia llevadas a la
málxima perfección en el Santo, se convirtieron en modelo a imitar por los religiosos,
siendo los conventos los primeros en exaltar su culto. Nadie contribuyó más a ello que
Santa Teresa, la cual le consagró su primer convento, el de Avila, dedicando a su
protección doce de sus dieciseis fundaciones, Llamado por la Santa “el padre de su
alma’ 2’ San José gozó de gran fervor religioso por parte de los fieles espafioles,
conservándose su ctílto en la Orden del Carmelo.8 Por la misma época San Pedro de
Alcántara lo difundía entre los franciscanos9 y los jesuitas le reservaban una capilla en
sus iglesias españolas.10 Se iniciaba así un despertar en el sentimiento religioso, de
amor hacia el Santo, mitigado durante toda la Edad Media. Es precisamente, a partir
del Concilio de Trento y en el siglo XVII, cuando la supervaloración o
supersensibilización de las ideas religiosas produjo una intensificación de lo espiritual
o místico, haciéndose cada vez más necesario la concrección del ideal. La castidad,
virtud que al igual que otras muchas fue constantemente exaltada por los
contrarreformistas, necesitaba un modelo que seguir encontrándolo en el glorioso
Patriarca San José.
7
JESUS> Sta. T. dc, Obras Completas, cd. Aguilar, Madrid, s.l. Entre otros pasajes véanse cap.vI, págs.21—22 donde leemos:
Y tomé por abogado y señor at glorioso San José,..”; “... este bienaventurado Santo...”; “... Quien no hajíare maestre que le enseñe
oraeMa, tome esle glorioso Santo por maestro, y no errará el cam,no
tEcla Srmncborv¡n, Martii a Ioannel3ollandos.1., 1668, torno III, cap.XIX, fol.17: ‘,,. Canneliticas tui¿A di lii hac genere ptínii¿s.
quarnftrn quide¡cí verof,n,Jli cortiectwñ «fftquinu¡r,JlcuN adprimae,nín, diJ’ciplinaefpiriu¿Jque rigorem capitperS.¡erejtam ñ le/ii renouarl
languerne,» quoque ezga fact ctum Dotuiní nuíritium denotionis nifectun, ¡ant aper.~ lnJlanan;ault, unaque cgt»! ,nonqfteriis/uis loto orbe
£~mnAiano propoga:ílr¡ ¡it qul ex ~/j¡~ & Fcriptisfanctae Re/annagricis cognoneraní quñn¡ anlenzer erga chis honorem cullumque raperetur,
,teqt¡e/afls nouera¡,¡, q’¡ñn: di,, ante cius tempora Eccíejia Occidentales fen Latine eumdem recepiffe¡, esijklntauerfni huía Sancíaegiortaa¡
111am referuauvnfiffe díninitus, u: per 6am ignotuní obfcn:n,mque eaíenñs 3. losephi nomen & meriua;¡ Jidelibus incipere: Innb¡efcere.
aqrque ¡ti preflo & deilius ej/e”.
9
San Pedro de Alcántara tomó el hábito de San Francisco en los Frailes Menoresy file autorizado por la Santa Sede a promover
una reforma en stj Orden con la fundación del convento del Pedroso en 1540. Véase lbí’dem: Eodem te:npore que CannelUis refoirnandis-
S¡hereilo coepijfe:in¡endere. coeperantrefon,¡andis in UQoania 3. Franqfci conuetu¡ibusarctrorique ob/enian¡iaeindiwendae operarn dare
F~. foannes PaJ4ualls ac pícax Pr. Pernis de ,4lcan¡ara, uterque Dinonín, honoribus ab Eclejfla decen,endts proximrn-: qnt primae arqus
alpan¡m re/en»alarnrn ¡naid Prordnciae Cajlellanae S.lo/ephwn afci¡:~re Patronun,; nec duíbium quin & cultun; eiqldemfeníorefing¿dad
propasañnt
lO Ibídem; S.. Na/wa gua que le/u Sociezas, non/a lis le/u/,nuramfe credens Mii etices Nutrido eiusforetdeuo¿a, in partemfancti
fiudí venlí. & feduian, ubique na,íauit operaní, nl S.losephi promoueret venerallon en,... ubí non aliquod alíaerfub elus nomine erecuin,
oniamun, que conJ~Iciaíur./ed inq’rinuis et commendaulí domos íertlae po,,t? ahfoluí¡ajludia probationí dejlinaias.,.
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Nada más singular pues que la curva en el diagram.a de su culto, Después de
haber sido ultrajado durante toda la Edad Media como una figura subalterna e incluso
cómica fue convertido, a partir del XVII, en uno de los santos más venerados de la
Iglesia católica, asociado con la Virgen y Jesús en una nueva Trinidad a la que Gerson
se había referido siglos antes cambiando la Trinidad misteriosa del dogma por la
“div!nissima Trinitas Jesu, Joseph a Mariae”. Lejos quedaba el sentir del hombre
medieval para el que hubiera sido impensable la representación individual de aquél que
sólo siglos más tarde, cuando se le empezó a considerar como el más grande de todos
los santos, encontró su veneración y lugar definitivo en el santoral. Al abandono de la
penumbra debió de contribuir no poco la connotación del carácter del Santo con el
mundo del trabajo. La toma de conciencia de grupo por parte del sector obrero fue el
factor determinante para que la Iglesia iniciase la búsqueda de un patrón ejemplar, no
encontrando a nadie mejor entre sus santos, que a José.
XIII.- Proyección de la sensibilidad rel¡2iosa en la icono2rafía del Santo
Por ser las obras de arte concreción del ideal de una época, cualquier nuevo
pensamiento conllevará la introducción de modificaciones que permitan adaptar la
imagen a las nuevas exigencias. Dos son las corrientes a considerar en el caso de la
figura que nos ocupa. Una ortodoxa y teológica que incluye toda la filosofía católica
medieval y otra popular, religiosa y a la vez humanizada y burda, De esa divergencia
participa el arte medieval en lo que respecta a la iconografía de San José,
XIIJI.1.- Un lugar en el cuadro
La misma razón que habla operado en contra de su culto durante los primeros
siglos de la Iglesia, domina en el campo del arte. A lo largo de toda la Edad Media,
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la suprcína categoría de la Virgen y del Niño eclipsé completamente su figura. Si a
María se le otorgó un puesto principal por ser el tipo cumbre donde se unificaban los
ideales de la época, José fue sometido a una neutralización constante, ora ausente de
la escena, ora como personaje accesorio. Incluso cuando el artista se decidió a
introducirle, siempre lo hizo en un plano secundario, ajeno o distraído a lo que pasaba
a su alrededor, cuando no en actitud seria y contemplativa. Parece como si aquél
hubiese pensado que el Santo no debía entrar en la escena abiertamente,’1
Con la llegada del Renacimiento y Ja exaltación del humanismo el ideal religioso
de antaño se eclipsé. Aunque las imágenes de la Virgen representada como mujer
siguieron conservando durante un tiempo ese misticismo, su esposo continué siendo un
ideal abstracto, un personaje que por sí mismo no llamaba la atención de ningún artista
para dedicarte un lugar de honor en alguna composición y ello a pesar de que ya se
había convertido en una figura principal para los teólogos. Su dependencia hacia la
pareja formada por la Virgen y el Niño fue determinante en los pintores que, durante
siglos, le colocaron en las escenas de sus cuadros como un mero elemento estético que
les permitía equilibrar sus composiciones (figs. 143-146). Este valor secundario que el
arte atribuyó al Santo es un claro reflejo de la escasa devoción que despertaba en los
fieles.
El tiempo haría qtíe su imagen se liberase del sentimiento popular,
i;npregnándose poco a poco del influjo teológico. Conforme su culto se iba extendiendo
crecía la exigencia de encontrar un nuevo modelo iconográfico. A raíz del Concilio de
Trento las devociones que antes habían ocupado un segundo lugar adquirieron un
puesto preferente, Fue el caso de la Sagrada Familia que con su nuevo papel contribuyó
de modo eficaz a la exaltación y devoción de San José.1’ Siendo ésta cada día mayor,
los tratados que se escribían sobre él aumentaban rápidamente, colaborando de manera
altamente eficaz a fijar el tipo iconográfico. Por fui, el pensamiento de los teólogos
It Numerosos ejemplos en el arte medieval del norte de Europa son recogidos y analizados por MELLINKOFF, R., Oulscais;
Slansofoi/,emess¡n Noríhern BuropeanAn o/lhejateMiddleAges, California, 1993, volí, págs.222-227.
WALSH. hl. W., “Divine Cuokold/Holy J’ool: Tite Contio Lnage of Joseph in tite English ‘troubles’ ¡‘lay”, en Englatid in
(&Jtruleemh Ceniruy, (1986), Harlaxton Symposiurn, pág.279,
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habla logrado cuajar en el corazón de los fieles que con sus gremios y cofradías,
buscaron en el Santo un modelo a imitar. También es el momento en que el arte le
otorga un lugar principal en sus composiciones. Así lo constatan los documentos. El
puesto de honor consagrado a San José es perfectamente recogido en las palabras
pronunciadas por Pacheco. Refiriéndose nuestro tratadista a las figuras que colocó en
su cuadro El juicio final de Santa isabel de Sevilla, dice:
El Apóstol 5. Pedro tiene a su lado izquierdo al gran Batista sentado... Entre
estos dos aventajados santos, puse al glorioso Patriarca 5. Josef, porque no
hubiese entre sus devotos competencia.’3
A este respecto son igualmente intersantes los contratos de obras encargadas por
las cofradías de carpinteros. Un ejemplo lo tenemos en la escritura que en 1677 firmó
Antonio López para el altar de San José cuyo encargo corrió a cargo de la Cofradía de
los ensambladores de las Agustinas de Valladolid. En la lectura del documento
comprobamos ]a intensa devoción del artista que todo lo hacia “para mayor honra y
gloria de Dios y de devoción del glorioso Patriarca San José”,”’
El lugar tan importante que ocupó en el pensamiento se verla plasmado en la
pintura a través de un nuevo tipo iconográfico que, aunque ya había sido objeto de
algunos intentos aislados, no cuajé plenamente hasta el siglo XVII. Nos referimos a la
imagen del Santo unipersonal o acompañado del Niño (figs. 147-149). Sin duda, el que
los teólogos considerasen que la verdadera grandeza de aquél se encontraba en haber
vivido con el Niño fue determinante en la elección de cofradías y gremios para
acogerse a su protección. Después de largos siglos de olvido y abandono nuestro
personaje encontraba su lugar en la escena acaparando la mirada y aún el corazón que
antafio le estuvo negado.
PACHECO, F., Arte de la op. cii., lib.ll, cap.!!!, pág.312.
14 aARC<A CHICO, E,, Docutuen tos para el estudio..., op. elí., tomo II, Escultores, pdg.352.
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El deseo de los gremios de carpinteros de construir imágenes o mandar pintar
cuadros deI Patriarca, su patrón, cada vez era mayor y los contratos de este tenor se
hacen innumerables. Gaspar Ragis, pintor y Martínez Montañés, escultor, se obligaron
en 1605 a hacer un “glorioso sant Joseph con un niño Jesús de la mano,., en forma que
para dicho dá pueda servir.., para los carpinteros de ribera”.15
Para el convento de San José de los Mercedarios Descalzos se encargó, el día
9 de octubre de 1615, “un san Josefe con un niño Jesus de la mano de escultura,., con
su arbol y azucenas”.16
En 1622 Francisco de Ocampo hizo una escultura de San José para la iglesia de
V¡llamartfn, especificándose como condición en el contrato:
Un Santo de la abocackin del glorioso y bienaventurado señor san josefpe..,
con un niño jesús de la mano.., con su ropa de nazareno y la cierrecita en la
mano y e] santo con un ramo de azucenas...”
Un año después, Alonso Álvarez se obligaba a hacer “una figura de sant Jossefe
de madera de cedro con niño en la mano y una vara en la otra” para Villanueva del
RIo. ~~
El 7 de enero de 1627 Pedro de Capa y Blas de los Silos, mayordomo y
diputado respectivaínente de la Cofradía de San José de la iglesia de Santa Cruz en
Fuente de Coca, encargaron al pintor y dorador Bartolomé Saez una figura de bulto en
las condiciones siguientes:
15 Docntnentospara la Historia..., op. ci:., tonio.fl, (Documentos varios), pág.t62.
16 id., tomo P/, <Artrflces sevillanos de los siglos xvi y XV!!. Antonio Muro Orejdn), pág.?4. En similares términos s~ expresa
el contrato firmado el 4 dc abril de 1619, pág.78.
“ Id., tomo y, (Arquitectos, escultores y pintores sevillanos del siglo XVII. Miguel de Bago y Quintanilla), pág.50.
“ íd., pág.62.
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sanjopse con el niño jesus de la mano derecha yen la otra una sierra segun
arte de pintor.., poniendo por su cuenta todas las colores oro e lo demas que
fuere necesario para dorar y estofar el dho rretablo. ~
XII.1.2.- Comicidad o dignidad en los oficios de José
Durante siglos el arte ha gustado figurar a San José ejerciendo algún oficio.
Precisamente a través de los diferentes Inenesteres a los que se le ve entregado el pintor
lograba convertirle en un personaje cómico, dedicado a las tareas domésticas o en un
hombre lleno de virtudes, entregado al oficio de carpintero para mantener a su familia.
El primer tipo fue una constante iconográfica durante toda la Edad Media en que se le
figuró como un hombre viejo, un gruñón marido disgustado, apto sólo para desarrollar
tareas de amo de casa, un hombre loco o cómico bobalicón, demasiado inconsciente
para ejercer el papel de “padre” de Cristo, manteniéndose indiferente ante su
Nacimiento20 (figs. 150-151). El segundo, parejo a las nuevas devociones surgidas en
la Contrarreforma, triunfaría plenamente en el Barroco (figs. 152-153).
Tanto los textos canónicos como los apócrifos centran toda su atención en
explicar el oficio del Santo, obviando cualquier referencia a otras labores. El Evangelio
del Pseudo Mateo y la Historia de José el carpintero le describen como “carpintero”
([aher ligni).2’ Más genérico era el término bíblico “faber” con el que se relacionaba
el oficio desempeñado por José. De los documentos consultados probablemente son las
Efimologías de San Isidoro de Sevilla las que aportan los datos más precisos para
comprender el significado de cada término. El vocablo “artesano” se aplicó en la
Antiguedad y, aún hoy día, a diferentes oficios manuales, diferenciándose unos de otros
~ GARCÍA CHICO, E,, Documentos para ci esrudio..., op. cli., tomo tercero, II, Pintores, pág.142.
32 véanse WALSH, M. W., “Divine Cuckold/Holy Pool...”, art ci:., ¡~ig.279; MBLLINKOFF, R,, Osase aig: .Si.gns of.., op.
a!., vol,~, págs 79 y 222.
SANTOS OTERO, A. de, Los Evangelios..., op. clt., capX, pág.196y cap.!!, pág.S37respectivaniente.
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mediante la adición de un determinante que concretaba la clase de ocupación; por
ejemplo, faber ferrarius designaba al herrero y faber lignarius al carpintero.22 Sin
embargo, parece que el término faber podía designar a un obrero que trabajaba el
hierro o a uno que trabajaba la madera, ya que en aquella época no existían obreros
especializados.
Este hecho ocasionó no pocas confusiones entre los autores medievales, Dos
tradiciones aparecen en lo referente al oficio desempeñado por José. Una es aquélla que
le representó ejerciendo el oficio de carpintero. Otra, menos extendida, le consideró
herrero y lo figuró como tal. Algunos de los que sostuvieron esta opinión fueron San
Hilario que escribió al respecto ‘forjador de hierro tras ablandarlo al fuego” (ferrum
igne domtnantem) y San Isidoro que le declaró “obrero en hierro y metal” (¡aherfactor
aeris). Pero la creencia general terminó por atribuirle el término ‘¡aher lignarius”, es
decir, obrero de la madera.23 A ello contribuyeron, entre otros, Justino, Orígenes y
San Juan Damasceno.24
Sólo siglos más tarde, los miembros de la Iglesia volverían a considerar
necesario para evitar errores entre el vulgo, argumentar y aclarar qué quería decirse
con que el Santo fue oficial de carpintero, siendo como fue descendiente de una tribu
real y para ello se recurrió a la historia. Según una antigua ley del pueblo de Israel,
los hijos de los nobles, al llegar a una cierta edad, estaban obligados a elegir entre los
oficios mecánicos, aquél al que se inclinaba su afición,25 Perteneciendo por nacimiento
SEViLLA, 1. de, Fsinwiog(as..., op. ci:., vol.!! (Libros XI-XX). En concreto nos referirnos al lib.XIX, pág.441: “Fabera
codo fe~ iriposLtum nonlen babel. Bino derivatum nomern est ad alias artiun, materias labros vel fabricas dicere; sed cum adiccilone,
tber lignarius el reliqun, propter operis sciíicet firn,itatem”,
Id., págs.458-459: “Lignarius generaliter Iigni opilex apellatur”. (“De manera general se deriomina lígnarlus (carpintero) al
trabaja la madera”.)
SAN JUSTINO, Dia/.58.I8(pG 6,688 E). ORIGENES, Contra Celsam, lih.6 (PO II. 1352-1353A); DAMASCENO, 5. 1.,
‘~tiritatent A. V. Mañae (PO 96, 665A). El dato es recogido, entre otros, por PACHECO, E., Arte deja,.., op. dL, Adiciones, cap.XII,
601,
‘~ LAREDO, E. de, Tratado de San José, cd. PJalp, Madrid, 1977, Párrafo XI, pág.32 <El original se guarda en La Biblioteca
00,1 de Madrid (R-9386) y fue escrito en 1534): “Esto tiene dos respuestas; la una es que en los tiempos primitivos era Cosa muy
que los hijos de tos reyes y de personas notables, en el tiempo que llegaban a la edad de discreción, les eran luego mostrados a la
los olidos mecínicos esculpidos o pintados o puestos en obra actual, y el oficio a quien el mozo inclinaba su afición, aquel le hacían
tsr... aquestas amitos costumbres amigas de la humildad,..” En la Antiguedad el trabajo manual lejos de ser despreciable entre los
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José a una estirpe nobilísima, no debía parecer extraño que desarrollase un oficio
artesanal?6 Ahora bien, cabria preguntarnos ¿por qué se escogió precisamente el
oficio de carpintero? Sin duda, el hecho de ser éste tino de los trabajos más modestos
permitía resaltar la humildad del Santo. Las características propias de la composición
material de la madera, siempre dispuesta a recibir nuevas formas fue aducida como
conveniente para la profesión de aquél.”
Gracián, Pacheco y Ayala, teniendo presente la imaginería de José, lograron
unas normas atentas al tipo social, Entre las aportaciones que el primero hizo a la
iconografía de nuestro personaje destaca la importancia dada al oficio desarrollado por
el Santo. Manteniéndose fiel a la tradición de la Iglesia, recomienda a los artistas que
le pinten “haciendo oficio de carpintero y no de herrero”.28 La ausencia en los textos
sagrados del término carpentarius y la presencia en su lugar de faber encuentra
explicación en la división del oficio de los que labran la madera en obra viva, obra
muerta, carpinteros de obra prima y carpinteros de fabricas (fabri). Es, este dítimo, el
oficio propio de José y por eso en las Sagradas Escritura se le llama ¡aher.29
Palabra e imagen sirven a Pacheco en su argumentación. Una vez probado que
San José fue carpintero pues nadie debía dudar de lo dicho por la Iglesia, pasa el
judíos como lo era entre los romanos, estaba considerado como un medio de ser bendecido por Dios. Siglos más tarde villegas recuerda
esta cosluntre, véase VILLEGAS, A. de, Píos Sa,,c:orc:u, y Historia general, en la que se escribe la pida de la Virgen Sacra:isúna Madre
dc Dios, tenora ,Vkws:ra. y las de los San¡os Antiguos..., s.f., eap.VI, fol.37: “Y si fue oficial de Carpintería, es verisimil, que tomó este
exercicio era que entretenerse. Y de presente, se en diversas Provincias, y tierras, sino es en España, que todos aprecidenoficios, aunque
sean ricos, y poderosos”.
26 Ribadeneyra resalta el linaje real de San José. Véase RIBADENEUtA; P, de, Píos San cton:ns,.., op. oit., pig.205: ¾..eÑe
gloriofo Palriarca, fe llamo toseph, y qye fue de la caía, y familia de Dauid...” y pág.206: “Y con auer fijo San Ioseph dejan elcíarecida,
y Real (angra, qulfoel Señor que lueflo vn pobre carpintero, para que entendieffemosque la pobrezanoesvileza...’ El lijane real del Santo
y la costumbre dc ejercer un oficio es también recogida un siglo después por VILLEGAS, A. de, Píos Sanotonun y.... op. cii., cap.VI.
fol.37: “... en Eapaña... tienen baxa opinion de San Joseph, llamandole, y aun en pulpitos, indiscrimlnadan,enteel pobre Carpintero, como
desprcciandole.Creyendo, que tambien fue hombre despreciado en su tierra. A los quales digo yo, que se engañan mucho, porque no fue
San Joseph despreciado, como ellos le hacen. Y es prueba desto su linage, que era Rey...”
27 ISOLANO, 1. de, Suma de los Dones..., op. cii., ¡‘.1’. cap.15, pág.422.
~ GRACIÁN, J., Josefina (Esposo de la Virgen Maria), Madrid, 1944, 11h11, cap.v, págs.SO-Sl: “Justino, filósofo mártir, en
el libro deja Religión Cris:lana, dice que José ejercité el oficio de carpintero y en él le ayudolesds; el cual, después de los días de José,
continué el mismo oficio para ayudar al sustento de su Madre Y lo mismo que dice San Juan Crisóstomo de haber sustentado Cristo
con el oficio do carpiníewa su Madre la Virgen, refieren San Basilio y San Anselmo; y la misma Señora revelé a Santa Brígida que después
que le (alié José, su esposo, sucediendo su Hijo Jesds en la tienda y herramientas, la sustentaba con el arte de carpintería”.
» íd., págs.82.85.
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tratadista a explicar cómo pintó un cuadro para la capilla de la Anunciata del colegio
de San Hermenegildo, siguiendo dicho modelo iconográfico (véase fig. 181):
San Josef sentado sobre un soquete de madera, con su tdnica y manto..
arrimadas a la casa, algunas herramientas de su oficio, las más forzosas: una
sierra, azuela, cepillo, martillo, barrena y formón, todo atado con un cordel;
y su báculo, arrimado, para caminar...
XII.1.3.- La edad del Santo. Una constante duda iconográfica
La figura de José no planteaba al artista tinicamente problemas de ubicación en
su composición, Una vez decidido el lugar que iba a ocupar era preciso determinar
unos rasgos físicos que facilitasen su identificación. Lo más importante no era tanto las
facciones en si mismas como la edad sobre la que ni los eruditos ni los artistas se
ponían de acuerdo. A pesar de ello, parece que la elección guarda una estrecha relación
con el tipo de oficio desempeñado por aquél. Despreciando la descripción de José como
varón que la Biblia aportaba, durante los primeros siglos y a lo largo de toda la Edad
Media los artistas se empeñaron en figurarle con aspecto de viejo, mojando sus pinceles
en los apócrifos. El Protoevangelio de Santiago ponía en boca del propio José “tengo
hijos y soy viejo.,, no quisiera ser objeto de risa”. El texto De nativ. Mar/oc le
describía como grandaevus (avanzado en años) y el Pseudo Mateo como senes (viejo).
En otros pasajes se concretaba la edad del Santo. Así en la Historia de José el
Carpintero se aseguraba que en el momento de sus desposorios aquél tenía noventa
años y ciento once cuando murió.3t La fantasía derramada por estos escritos iniciaba
34 PACHECO, P.,Ar:ede la..., op. cli., Adiciones, cap.XII,pág.602. El lienzopintadoporel tratadista seconservaactualmente
<títReal Academia de San Fernando, Madrid. Para la defensa de su argumento véase además págs.600-601.
3t SANTOS OTERO, A. de, Los Evangelios..., op. ci:., pág.146, nota 60. Para los textos referidos véanse respevtivamentettp.D, p~g.l46; cap.VI1I, pág.248; oap.VIII, pág. 193; cap.XIV, pág.341.
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una tradición iconográfica en la que durante siglos seria norma habitual representarle
como un viejo barbudo y calvo.32
En el deseo de perpetuar la virginidad de Maria algunos de los Padres de la
Iglesia se suscribieron a esta doctrina ayudando a su propagación.33 Sólo la vejez del
Santo podía obviar las dificultades que en el ánimo de la ignorancia popular medieval
ocasionaban los pensamientos de los herejes, evitando que éstos cuajasen entre los
fieles.
Es importante constatar que el humor popular tomó a San José por loco. Uno
de los factores que contribuyó a esta elección fue la ridiculización de la institución
matrimonial que encuentra en su persona el tipo ideal. El papel bufonesco que se le
hizo jugar en las representaciones teatrales de los Misterios medievales, acentuaba la
dignidad reconocida a María y cuanto más alto ascendía ésta, más se acercaba áquél
a una simple caricatura grotesca34 (fig. 154). Un ejemplo extremo de hasta donde
podían llegar las concepciones populares es el teatro alemán de los siglos XIV y XV,
con la personificación de José como un viejo entregado a la bebida.
El arte no fue ajeno a la imagen cómica del Santo. En las escenas de la
Natividad y Adoraciones, José es aislado del grupo principal y el artista suele darle el
aspecto de hombre viejo, con pelo y barba blancos, piel oscura, de facciones
desagradables y acorbado por los años, contrastando con la belleza y juventud de su
32 Algunos documentos de la iconogralTa antigua muestran al Santo bajo el aspecto de un joven imherbe. véase D!DIOT, 3.,
‘Saist Joseph et l’art ohrétien prirniíif. en Rcvue de l’art chrezlen, (¡866), págs.216-241,
Entre olros, se pueden consultar, ALEJANDRINO, C,, Fragmen:a, 1. ,4durnbrariones 1,, priora,: D. Petrí £plstoian¿ (PC 9,
III); ORIOENES Co:nmen: (u Matthae:an, t.I0 (PO 13, 875-878); SAN HILARIO, Mattb.l,4 <PL 9, 922); SAN AMBROSIO. Al
6~IQt4s, vors.19 (PL 17, 364C); SAN EPIFANIO, Adversus Haereses, lib.3, t.2, ¡lacres. 78 (PO 42, 707).
34 Mercier escribe a propósito de las procesiones de la Misa de Minuit; ¾..Salnt Joseph suit d’un air nisis: on a cI,oisi pour ce
‘6)5 l’imhlv¡k du village”. Cfr. RÉAU, L., fconographie de lan op. el:., (Torne III. Iconograpl4e des Sainis), pág754;
ILUMENUANZ U j:d/nhddi¿vai «u n¡lroir de i’an chr¿tlen, París, Études Augustiniemies, 1966, pgg.122; WIRTH, 1., L’image
op. ci:., pág.25; MELLINKOFF, It., Ouccasts; Slgns of.., op. cle., vol.!, pág.79. Esta opinión es recog¶da por OROZCO
PARDo, 3. L., San Joséen la escultura granadina. <Es:udio sobrela historia de una imagen ards:ica), Memoria de Licenciatura, Facultad
¿tlAtrus,Onnaéa 1974, pág.24.
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esposa María35 (figs. 155-157). El mismo tipo iconográfico se repetira en otras escenas
(figs, 158-159). Este desvio de la imaginación es descritó en la prosa de Bustache
Deschamps, donde el autor nos cuenta cómo pudo contemplar con sus propios ojos una
imagen del José de esta guisa:
Yo lo vi -Pintado así;- A Egipto se ha ido.- El buen hombre estal pintado -
Muy cansado -Y cubierto -Con una camisa y una túnica rayada.- Un palo
puesto sobre el cuello,- Viejo, consumido -Y burlado.- No tiene día de fiesta
en este mundo,- Pero de ~l-Se grita: ¡Es J
056 el tontoM
Similar, aunque algo más respetuosa, es la descripción que aporta un auto
español cuya puesta en escena debió ser habitual en el siglo XVI. Con estas palabras
se refiere a nuestro personaje:
¡ El primero que entrara// es Joseph el viejo esposo// auditorio generoso//
silencio y entenderse ah este auto tan sabroso//Y
Sólo alejándonos de la fuente de los escritos eclesiásticos y sumergiéndonos en
las entrañas de lo pagano -donde el vulgo ignorante en extremo da rienda suelta a su
imaginación-, encontraríamos respuesta a este tipo de representación del Santo. Para
la fe vulgar la presencia de una imagen con forma y colores abigarrados hacia
completamente superflua la verdad de lo representado por la imagen, amenazando
constantemente con borrar la distancia entre lo sagrado y lo profano. Y es en el teatro
(ceremonias y farsas de santos) donde se da la superposición de ficciones, primando
lo extraoficial y pintoresco. Como ya hemos indicado, las constituciones sinodiales,
~‘ WIRTH, 1., Limage n,¿dl¿vaie..., op. ci:,, pdgs.3O8-310. Para la caracterizscióndel Santocomojudfoy la importancIa del
Lo, en su cabello y piel véase MELLINKOPF, It., Outcasu: Slgns of..> op. cit., vol.!, págs. 143-144.
DESCIIAMPS, Eustache, II, pág.348, ndm.314: “,.,Je le vi- Palnt ainsl;- En Egipte en est painturé- Tout laisé,- St trouast,-
~‘flevote et d’un harry:- ¡Ja baston au ooul posé,- vicil, usé,-Et mié.- Peste n’a en ce monde cy,- Mais dalai— Va le cii:- C’est Joseph
t~5501¿—~ Cfr. HIJIZRJGA. 1., El Otoño de l«Edad Media. (Estudios sobre la forma de (a vida y del espíritu duran:e los siglos XIV y
Francia y los Paises Bajos), Madrid, 1993, cap.XII, págs.240-241.
~‘ c,k~k,, deA.caos ¿sacramentales, Loas y Farsasdel siglo XVI (Madrid, E, Nacional Ms.1471 1). En la misma biblioteca existe
~ copia más moderna, véase Amos, Farsas y otras obras dramóficas del siglo XVI, fol.312v.
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antes y después de Trento, achacaron a este tipo de representaciones su falta de verdad
históricaY Así lo manifestaba el Sínodo de Badajoz del año 1501:
Fallamos que, muchas veces, en algunas iglesias y monasterios, así de la ciudad de
Badajoz como de todo el dicho nuestro obispado, so color de conmemorar cosas santas
y contemplativas, facen representaciones de los misterios de la Natividad y de la Pasión
y Resurrección de Nuestro Señor Redentor y Salvador Jesucristo, y se facen de tal
manera que, comúnmente, provocan mas el pueblo a derisión y distracción de
contemplación que no lo traen a devoción de la tal fiesta y solemnidad.. Y
Similar contenido se puede leer en la constitución dictada en 1566 por el
obispado de Palencia:
Ha crecido tanto la malicia humana, que aún las cosas sanctas y buenas se profanan y
convierten en males; y así las representaciones, que antiguamente se introdujeron para
devoción, se han vuelto en abuso e irreverenciat
Aunque el Santo decrépito acaparé con rotundidad el arte de los primeros
tiempos, no toda la patrística pensó igual. Las afirmaciones de los apócrifos fueron
calificadas por San Jerónimo de “delirios” (deliramenta apocn¿phorum), siendo uno de
los primeros en alzar su voz contra esta corriente, reivindicando la verdadera y
auténtica tradición. En su defensa de la verdad no sólo llegó a negar el valor de
aquellos textos sino que incluso proclamé la dignidad de José.41 Pero quizá el
panegerista más importante del Patriarca sea San Agustín al volcarse en la defensa de
Sobre este tema véase tnmbiéri BAJTIN, M., U cultura popular en la Edad Media y en el Renacimiento. t’Ei contexto de
FrontoIsaobnaísj, Alianza Editorial, Barcelona, 1914, págs. 1590 y 139 es.
Oír. D>antas U:sfrgicos del sigla XV,’. Navidad y Pascua, cd. Taunis, Madrid, 1969, páglO.
lb (den,.
4t SAN IERÓNIMO, De perpe:ua vir.glni:a:e liMarlee, Adversus fiel vidiuns, n 19 (PL 23 203): ~Egomihiplus vindico etlam




la paternidad de José. Su doctrina, considerada por muchos como la dnica cierta,
influyó de manera determinante en los siglos siguientes.42
Si el Santo debía ser joven se hacia necesario buscar las razones teológicas que
permitiesen defender su belleza corporal. Debiendo ser el signo y la figura semejante
a la persona a quien representa,43 Isidoro de Isolano aduce para ello las siguientes
razones:
- Puesto que el cuerpo está ordenado al alma, a aquélla en la que destaca
la nobleza le corresponde un cuerpo perfecto. Si la belleza del cuerpo
debe ser consecuencia de la del alma, la excelencia del alma de San José
requería un cuerpo hermosot
- Siendo la Naturaleza una fuerza intrínseca a las cosas que en ella se
encuentran, todo ser engendra otro semejante a si mismo. Si San José
desciende de la bella raza de David, no cabe otro aspecto que el de un
ser hermoso.45
- Era conveniente la igualdad entre los esposos. Si la Virgen fue bella de
igual manera debió serlo su esposo. Lo mismo se deduce con respecto
42 SAN AGUSTÍN, Semw St , c.20 (PL 38,350): “QuareperJosephnurnera,~¡ur,nonperMariam. Jatnvero liltid quia niovere
non dcbat, quare per Joseph, ci non per Mariam generationes numerentur, satis dictum est quia sicut lIla siaa carnali voclcupiscenoia mater,
sic ille sine carnall conruixtione pater... Nunierernusergo perJoseph: quia sicut caste maritus, sic castepaterest. Ser praeponaiiiusvln±m
temin.ae osdirse naturae ci legis Dei”. veánse adernés De nuptiis et concupiscenlia, lib.! (PL 44, 420-421>; De consensu Evangeiistaruni
(PL 34. 1071).
~ ISOLANO, 1. dc, Suma de los Dones..., op. ci:., P.l.t cap.XI, pdg.408: “Figura et signuni siniililudinem debentliabere cum
sigruto ci figurato... ergo el Ioseph pulcher Mt”.
‘~ Ibídem: . ..corpus ordinatur ad animasn, ita quod aninise nobiliori debeturcorpus nobilius: argo pulchritudo corporis sequltur
sc! pulebritudinem anirnae...”; ‘Divum Ioseph praesíanhl corpore, uí animi virum praeclarisslmi dccci, ornatum fiuisse...
~ Ibídem: “... natura est vis insita rebus ex simili simule procreans nisi ñjedt i¡npedita vel non erret. Sed beatus loseph fisit ex
progenie pulchra David, neo natura fizil impedits val erravit, Deo sic genie pulebra David, nec natura ful Inipedita vel erravit, Deo sic
volante, qul omnem dignilatem progeniei David in Ioseph ac beata virgine ternilnavil: argo Ioseph puicher”.
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a la edad de los conytíges; siendo joven la Virgen, también lo fue San
José. 46
Los dones de virginidad y castidad tienen mayor valor cuanto mayor es
la belleza de la persona. Siendo San José de virginidad singular, su
cuerpo fue hermoso.47
La deformidad de algún miembro puede alterar la belleza y perfección
de una sociedad. No convenía pues a la sociedad formada por Cristo, la
Virgen y San José que éste fuese deforme.48
San José debía tener una edad conveniente para ser padre.49
Sólo si San José tenía una constitución robusta, podría llevar a buen
término la misión que Dios le encomendó, esto es, cuidar y mantener a
su familia con su trabajo.50
Ademgs, la hermosura requería tres condiciones: altura de talla, elegante
disposición de los miembros y belleza del color. Todos ellos encontraban para Isolano
un expresión clara en la figura del Santo,51 Sin embargo, no faltaron objeciones a
Id., págs.408409: ‘opera Dei sunt pcrfecta, e: sponsam sponso dccc: esse simileco. Beata autern Virgo fiuit pulcherritna:
argo ct Ioseph aponsus eius”~ Id., P,2A, caplíl, pdg.451 ~...5ponsamaponso dcccl esse coaeva,n; sed beata Virgo fui: tune lunior:
credibi~c igitur est Joseph tune lujase it,vene~n.
“ íd., pág.409: “caslitas et virginitas laudabilior est in puloliris: ergo sanctus Joseph puleher, ct,ius virginilas laudatisaima
CXsIitit.
~‘ lUden,; “Amplius, pulchra et perfecta societas dedecoratur por deformitateun unlus. Sed societas Christi ac bealae Virginia fl
Iosepli fiftt puichra alque perfecta; et Cliristus speciosus fuit prao filiis ho,ninutn, beata quoque virgo puicherrima: argo saactum pariter
!oseph pulchrun. Mase asscrendum es:”.
~ Id., P.2A, cap.XIII, pég.452: “... ergo illius salten, actatis ful quae est apte ad generatíonetn”
~ Íd., PI.’, cap.XU, pdg.41 1: “Joseph vero clectus fui: a Deo ad longa itinÉra peragenda, ad labores indeticienter
usuincndos.QJd., 1>2.’, oap.XIII,pág.452: “Praeterea, losephelectus fult a Deointali setate in qua posset beallssimae Virginí deservir.
¡e Christo infsnti.,. Sed ad haec iuvenilis actas conveniebat, et non senilis luvenis ergo tune fui: Joseph”.
~ Íd., P.IA, cap.X!l, p¡Ig.41 1: “Es: itaquc opinandum Joseph eam habuiase corporis quantitatcm quse virum decen: praestantem.
imiliter eum ncc nintis fihiase carnosum sive crassum, vel muele extcntuni, vel syntetioun,, sed •equalecn. Aequalitaa enlm ex omni
lJrnoJtampari proportione reault,t”.
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tales afirmaciones, centrándose el ataque contra la belleza corporal de éste en vahos
aspectos:
- Su nula justificación en las Sagradas Escrituras.52
- No se debe ponderar en los varones ilustres las cualidades vanas, entre
las que destaca la belleza.53
- La humildad es la principal cualidad de los justos. San José, llamado en
la Biblia el justo, estuvo adornado por esta virtud. Al escogerle Dios
como esposo de la Virgen bien pudo Aquél valorar entre su humildad,
la deformidad de su cuerpo.54
- Parece convenir a la humildad del Salvador tener por padre putativo a
un pobre sometido al trabajo de carpintero; luego el Santo debió ser
deforme. ~
Entre ambas tendencias, la de aquéllos que propusieron un San José joven y
hermoso y la de los que defendieron al viejo barbado y deforme, encontramos también
una postura conciliadora. Algunos, como Isidoro de Isolano, consideraron la edad viril
como la más conveniente a su persona:
siendo la edad viril intermedia entre la juventud y la vejez, participa de
ambas. Por tanto, puede decirse, a la vez, joven y viejo. Viejo, en
comparación de la Santísima Virgen, que era una nifla de aspecto divino y
~ íd., pág.4O9; Widcri autem quibusdan, potesí non esse asserendum fuisse a Joseph pulchritudineni vorporalem”.
~ íd., págs.409-4 10: “... non est convenicns laudare viros sanetitate gloriosos dc his quae suní vasta et peccati occasio. Tuis
au:em esL corporis pLclchritudo”.
~ íd., pág.410: .,,iusti praecipua huniilitate claren!, quac flonjit in lustisaimo Christo. Sed sanctus Joseph iustus appellatur,
ti suprema ornatissimushvrnililate; quare edam aponsus humilliniae Virginis fuitelectusa Deo: argo in sancto loseph swpromaeliumilitstis
~aws.ai ventae tbetvnt. Defonnitas autem esi causa huniilitstis: ergo Joseph ft,it deformir.
~ lbtdem: “... hoc idem convenirevidetur humilitstis Salvatoris, qui imopatrempauperean,dcarte lignaria victumquacrentcm,
elegil: argo palor put~tivus Christi debuit esse detorniis”.
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delicado, mientras que José tenía un aspecto grave y venerable. Y puede
también decirse joven, por su hermosura, salud, fortaleza y asiduidad en el
trabajo.56
De “muy gran bobedad” calificó Bernardino de Laredo la costumbre dereferirse
al Santo como un viejo. La propia razón llevaba a rechazar esta opinión pues dicha
edad no era conveniente a la honestidad de la Virgen. Para este teólogo lo
verdaderamente importante era la consonancia entre los esposos y así lo afirma cuando
dice que San José debió tener cuarenta años, poco más o menos, al desposarse con la
Virgen. En la misma línea que Gerson e Isolano, manifestó que aquél poseyó unas
facciones en extremo hermosas que, poco o nada, tenían que ver con las utilizadas por
algunos artistas en sus representaciones, sin duda por influencia de las que hallaban
pintadas. Tales licencias fueron reprobadas por Laredo que nos hace saber cómo la
propia autoridad de los pintores les lleva a figurar “algunas cosas que no siempre son
verdad, y a veces grandes mentiras”.57
La llamada a la religión verdadera promulgada por Trento posibilité la
acomodación de la fisonomía del Santo al espíritu del momento, depurando las leyendas
que hasta entonces gozaron de estima entre el vulgo y que habían ocasionado cierta
confusión. De las conclusiones del Concilio así como del sentir popular del momento
surgida e] nuevo modelo. No hubo consenso y las opiniones se dividieron dando lugar
a dos tipos iconográficos claramente diferentes: a saber, continuando con la tradición
que establecía como adecuados los rasgos de un viejo y mediante la cual se saciaba las
necesidades del pueblo incapaz ya de imaginarle bajo otro aspecto; o la de aquéllos
que, más flexibles a las nuevas devociones, apoyaron una imagen del Santo con rasgos
de un hombre joven, fuerte y vigoroso, capaz de servir de protector a la Virgen. Los
partidarios de esta ditima tendencia mostraron su repulsa hacia todas las imágenes
~‘ Íd., P,2, cap.Xm, pág.457: “... ~uodactas virilia, cusr si! media inter iuveututem et seuiectiitem.partlcipatiitrlusqueextreml
Conditiones e! deonijoatlones. Ideo divus Joseph e! senex et juvenis dicí potuit. Senex quidem la, comparation. ad heatam Virglnem, quae
fuella «st, divini hect, modicj tamen aspectus. Joseph autem barbatus et venerabilis aspechis tunc fúit. lt.venis etian, dioi potuit propter
Cias fonnositatem. sanitaten,, fortttudjnem aque assiduum laboremt
~‘ LAREDO, B, de, Tratado de..,, op. cii., Párrafo 111 y 1111, pAgiS.
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pintadas que, tal y como era costumbre y sin atenerse a la verdad de la historia, se
empeñaban en representar a un San José octogenario,
El tiempo hizo que, poco a poco, fuese cuajando una imagen más cercana al
nuevo sentir devocional hacia el Patriarca, Por ello, a partir de fines del siglo XVI y
en p]eno siglo XVII, no será raro encontrar pinturas en las que el Santo aparezca con
cabellos negros y sin la calvicie tradicional (f¡gs. 160-162). Nuestros artistas olvidaron
pronto la vieja tradición que representaba a San José como un viejo maduro y
prefirieron seguir la nueva. Una tipología que responde a las directrices que el
pensamiento de la Iglesia tomó en relación a la valoración de aquél. Son frecuentes las
alusiones de los escritores eclesiásticos a la frase “Juvenis hab¡tabit cum virgine “,
conviniéndose en punto esencial para apoyar su defensa de la juventud en la fisonomía
de José.58
Molano fue uno de los teólogos que más empeño puso en corregir el exceso de
anécdotas que los siglos anteriores habían desarrollado con respecto a su figura. No
convenía a aquél elegido para proteger a la Virgen que tuviese el aspecto de un viejo
decrépito; antes bien, era más conforme al Evangelio que fuese un joven fuerte y
vigoroso capaz de trabajar y defender a su familia59 pues de otro modo no hubiese
sido creible para el vulgo. Deliran pues aquellos artistas que pintan al Santo como un
“imbécil” en edad senil.60
~ ibiden,; FONSECA, C. de, Vida de..,, op. oit, fel.84r; PACHECO, F., Arte de la.,,, op. cl:., Adiciones, cap.XJJ, pág.590.
El texto de Fonseca se encuentro hambido en este libro, vdase Adiciones, cap.XIJ, pdg.SQ0, nota 2.
MOLANO, 3., Dc llistoha..., op. ch., liblíl, cap.XIJ, págs.332-333: “,..Epiphanius in liacrefí Antidico warianitaru, noria
fabularo. qtíod Ioteph Maria duxerit, d,m iam annunl fuac viduihatis agere! fortaflis octogetimuni, & arnpli~is. \eriam aullo modoconuenifúet
vurunI cenlenariurn, & jnWi¡eoillen~ fenen,, adhiberi Mariae cuflodeca,,.. Credo igitur conforsnins elle Euangelicis lilteris, fi lofeph credatur
ft~jffe iuuenis, forfis, & valens, qui potucrit induflria & laboreactahis, virginen, defendere..,” En España encon!ramos una epinldn similar
¿aVILLEGAS, A. de,.Flos Sauctono,, y..., op.cit,, cap.vl, fol.38: “... y deaquitambiense infíereacercadela edaddeste5anto Patriarca,
que no era de ochenta años como San Epiphanio le hace, pues si estuviera en tal edad, mas fiera carga, y embarazo A la Madre dc Dios,
ca la ¡da b Egypto, que alivio, y amparo”.
60 MOLANO, 3., De Historia..., op. cii., libEl, vap.XI!, pág,334: “...In que explica! emnes tare pictores delirare quod
losephum fenesn decrepitvmpiagant’. Estas imágenes fleron tanibiáncriticadas por Cilio en términos similares a los expuesto, v¿ase CILIO
DA PABRIANO, O. A., Dialogo nel quale..., op. cii,, p¡lg.32: “Dipingonoancera5anGioseppedecrepito;il clic non mi pare verisimile,
cb.e II grande Iddio ayease racconiandata la madre del suo fígliuolo ad un decrepito, mutile a tante fatiche che sopportar hisognava per
CIeIUN II tigliuolo in Egitie e pci rimenarlo in Giudea. E pci, se vogliamo credere ad Origene, fu maritata la gloriosa va~lne par celare
I51LO ucramenlo al Diavolo o per fuggire l’infamia de l’adul!erio: ma pRi vi sareblie incorsa, casendo inaritata ad un decrepito e! mutile
vecehio, che sc! urs uomo maturo, se non ad un giovine, che era pib convenavole, dovendo egli piti testo servire che caser servito”.
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A estas razones Fonseca aliadirfa otras de no menor importancia. No era de
desear qtíe hubiese gran desigualdad entre los casados porque ésta “trae muy grandes
inconvenientes”, los cuales se acrecientan si la distancia entre los años es grande. Para
salvaguardar la “fama y el noínbre” de la Virgen “de las sospechas humanas” San José
debía tener una edad en la que aún pudiese tener hijos.61
Pacheco recordará a los pintores que le representen con aspecto joven y les
recomienda que pinten a un “San Josef de poco más de treinta”Y Sin duda, este
tratadista conocía los argumentos anteriores y posiblemente las Revelaciones de María
de Ágreda en las que se aseguraba que aquél tenía treinta y tres años cuando se casó
con la Virgen)3 En la misma época y siguiendo en sus consignas iconográficas las ya
marcadas por el pensamiento de Santo Tomás, Ribadeneyra apostillaría la madurez,
descartando la representación de un viejo decrépito y ruinoso,”
Aún con las constantes recomendaciones y avisos no faltó entre los artistas quien
aferrándose a la tradición medieval siguió representando al San José “brigidiano”, es
decir, viejo, calvo y canoso, apartado a un lado, siempre emergiendo de la oscuridad
del fondo. Una imagen que respondía a la fuerza de la costumbre y estaba lo
suficientemente arraigada en los cimientos del arte como para que no se renunciase a
ella fácilmente. Por otra parte, la fama y prestigio de los modelos utilizados en las
copias pudieron colaborar a su desarrollo y difusión, Sin olvidar, claro esta> la
influencia de la opinión de los donantes sobre las imágenes de encargo que ante la
~ FONSECA, O. do, Vida de..., op. ci:., fol,84r.
62 PACHECO, 1’., Arte de la op. ci:., Adiciones, cap.XII, pág.SS8.
‘~ ÁGREDA, M. 1. de, Mística CT,:dad..,, op. ch., P parse, liblí, cap.XXIJ, pág.315. Unsiglo después de los escri!os de fray
Seniardinode Laredo, Ja Madre Ágreda escribió sobre el Santo. Si bien muchas de sus visionesresultan von frecuencia pintorescas, parece
qca en cl caso que nos ocupa se acerca más a la verdad al constatar la juventud de San José que toda la tradición piohórica y literaria
mosirándole como un viejo.
64 XJBADENEIRA, 1>. de, Píos Sanotorun,..., op. civ,, pág.206: “Tambien dize el Buangelifia, que quando fe defposb con la
Virgen, era, Vur, que en Latin quiere dezir, varon, y hombre ya maduro, y robuflo, que ni es moqo ni viejo, para que entendamos que
era de mediana edad, como era neoeffario que lo fuefle, para que fe creyeffe que Cliriflo nuefiro Señor era fu hijo, y la madre no fe !uuiefi’e
poraduleera, y el tuuieffa fuerqas para tan!os trabajos, como auia de paifaren feruicio de la madre, y del hijo. Y afsi no era tanviejo, no
tan decrepito, corno algunos dizen, y los pintores pintan...” villegas silda la edad del Santo entre los cuarenta y los cincuenta, véase
VILLEGAS, A. de.Fios Sancron¿n: y..., op. cit,, cap.VI, fol.38: “... y asi vienehproposlto, como siente San Geronymo,y otros Autores
con él, que era da edad de quarenta, hasta cinquenta años, al hienipo que se desposé con la sagrada virgen”.
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vaguedad de la postura con la que la Iglesia trató el tema, bien pudo exigir al pintor
representarle en figura de viejo,
A pesar de las duras críticas lanzadas por algunos hubo quien lasjustificó. Fruto
quizá de un arraigado decoro hacia la imagen y, aún más, como defensa de la
virginidad de María, o como signo exterior de su vida interior, Fonseca aducida:
si le pintan viejo, esso se deve atribuyr a la decencia, o a que quigd como
era tan Sancto, con Jos trabajos, y penitencias del cuerpo, y las aficiones del
alma parecía de más años que teniaA5
Para Ribadeneyra si los pintores representaban a aquél con los rasgos de un
anciano decrépito lo hacían para significar que a esa edad “tan vieja, no podia auer
ardor de cocupifcencia” además de “para guardar a la Virgen del decoro que fe le
deue~.óñ
En términos muy similares se expresó Gracián, Con la imagen de San José
anciano el pintor lograba mostrar a los fieles que se trataba de un “varón sabio y
prudente y de maduro consejo”. Se evitaba con ello los malos pensamientos que podían
surgir al contemplar en una pintura a dos seres de “tanta hermosura y poca edad”,
siendo estos tan propios de las personas “torpes y flacas”)7
Y, aunque el Santo viejo fue poco a poco eclipsado por el nuevo tipo, su
imagen persistió en el arte, Es así como podemos explicar el juicio censor de Interián
de Ayala. Impregnado del espíritu contrarreformista este teólogo rechazó la figura de
José como un hombre rudo, desaliñado y torpón. No se debía consentir que le siguiese
pintando “disforme, con semblante féo, y la cabellera tan poco cuidada, que tira casi
~ FONSECA, C. de, Vida de..., op. cit., fol.84r. El texto también se encuentra en PACHECO, P., Ant de la..., op. ci:,,
Adiciones, cap.XIJ. pág.590, nota 2.
~ RIBADENEIRA, P. de, Píos San ctonrna..., op. ci;., pág.206.
~‘ ORACIk4, i., Josefina..., op. ch., Jibí, cap.3, pdg.32.
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al desaliño”.68 De igual manera, condena la imprudencia de aquéllos que le
representaban “más hermoso, y aseado de lo justo... con un semblante muy risueño,
compuesta la barba, tendido su pelo medio rizado por sus hombros”.69
Debían pues pintarle en “edad perfecta y varonil” por ser e! momento en el que
el hombre alcanza la perfección no sólo en el aspecto físico sino en las virtudes de su
alma.70 La defensa del decoro hacia que fuese más conveniente su imagen “á la
manera de un varon grave sin ninguna afectacion, y como A hombre recomendable á
todas luces por su modestia, y gravedad”.71
Tanto en tas imágenes del Santo decrépito como en las que le muestran joven
el color es uno de los recursos que sirve al pintor para caracterizarle convenientemente
y permite al espectador la rápida distinción entre la edad madura y la vejez.’2 La
selección de una edad u otra siempre estuvo en función de la escena narrada.
Representarle con rasgos juveniles podía no ser tan grave si se trataba de imágenes
referidas a los momentos vividos con el Niño, pues era la manera más conveniente de
mostrar el amor paternal. Tampoco se faltaría al decoro si en las escenas
correspondientes a los últimos años de su vida, aquél tomase el aspecto de un viejo
siendo esto “conforme á razon, y muy consiguiente á lo acontecido”.’3
~ JNTERIÁN DE AYALA, 1., El Pintor Christiano op. cli,, tomo JJ, lib.v, cap.X, pág.140. Véase CITADELLA, L. N.,
¡nflr¡azioni al pIllar..., op. ci:., Iib.IV, cap.X, págs.243-244 & 1 ‘Uno dcgli errorí principali nelleftigiare 1 Patriarca 5.Giuseppe, si ~
quello di lirio gczale un rozzo ornaccione, di faccia incolía, capellí negletti, sordido nelle vestimenta, e talvolta parsino deforme”.
69
INTERIÁN DE AYALA, 3., El Pintor C’J;ñstiano op. cl:., tomo JI, lib?!, cap.X, p~g.I40. véase CITADELLA, 1... N.,
Insrníztoni nl pinar..,, op. ci:., lib.IV, cap.X, pág.244 & 1: “Non vissc fuori della volgar fortuna degli uomhni, ma deve aappresentsrs¡
con queha decente pulizia, che pi’r ata fra le virfl, e conveniente al sito atalo daraigiasio; purcl,~ do noii passi all’opposto eccesso, ecio~,
comnebbe a dipungerlo qualeheartista, con barba peltinata molleniente, con capelli inanellati e scendenti sulle spalle, con vesti ricerca!smente
adorne•.
~ INTERIÉ&N DE AYALA, 3., El Pintor Christiana..,, op. ci:., págs.143-144.
12 Ejemplos de mosaicos y pinturas donde el color fisnciona como elemenlo identificador del Santo son expuestos por ST.
LAUREN’r, O. de, Étude sur l’iconographiede Saint Joseph”, en Revue de PAn Chrétien, XXVI, (1883), págs.352-353.
“ INTERIÁN DE AYALA, J., El Pintor Christiano op. ci:., pág.145.
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XII.1.4.- El personaje y su vestimenta
No son muchos los documentos escritos que se refieren a una normativa fijada
para el traje del Santo. A la pregunta de cómo fiíeron los vestidos, tanto en su forma
como en su color, tísados por éste en los diferentes momentos de su vida, podemos
responder que debieron acomodarse a las costumbres de su tiempo> siendo siempre
expresión del sentimiento que en cada época despertó. Ciertamente, en la indumentaria
con la que los artistas le figuraron se observa la influencia de las modas y de las
costumbres sociales. Entre los siglos XIII al XIV José viste el traje sencillo de los
artesanos, compuesto de túnica corta ceñida a la cintura y de un sombrero puntiagudo>
siendo sustituida aquélla por una capa y turbante, a veces sombrero con alas, cuando
es representado en la escena de la Huida a Egipto. En esta época el uso del capote
estaba bastante extendido entre las gentes del mundo rural. Consistía en una prenda
compuesta de dos paños a modo de escapulario y un capuchón. En ocasiones, este traje
se completaba con una capilla, prenda utilizada para protegerse del frío y de la lluvia,
Mgtínos atuendos se convirtieron a partir de los siglos XIV y XV en exclusivos para
uso de los estaínento social más bajos. Se trata de la casaca estrecha, vestido largo que
los humildes se echaban por encima de los hombros o se arrollaban alrededor de los
riñones y de las caperuzas con forma de capuchón. Textos e imágenes son claros en
el tamaño variable de los misínos74 (figs. 163-165). La imagen del Santo caracterizado
con el traje htímilde de los campesinos contrastaba con Za riqueza de los ropajes de la
Virgen y sirvió a los artistas para acentuar la distancia existente entre lo humano y lo
divino.”
Normalmente, el arte de los primeros tiempos nos muestra un San José con halo
y sin sombrero. Pero desde el siglo XII los artistas ingleses y bastante más tarde en
~ El papahigo, especie de capuchón era prenda propia para protegerse del frío calosviajes y fije de usogeneralizado en el mundo
jvrsl. ¡‘Sm mayor infonn,acldn sobre cl traje de los campesinos y artesanos en la Edad Media y el Renacimiento véansa BEAULIBU, M.,
El ‘~~srMo anflguoymedtevai, Oikos-Tau, Barcelona, P cd. castellana, 1971, págs.1l7-1I8; BERNIS, C., TraJesymodasen la España
~‘ 1~s Reyes CaiMicos. ¡1. Los hombres, Instituto Diego velázquez, Madrid, 1979, págsl73-174.
~ Sobre la oposición de la figura del Santo con la de la Virgen a través de sus vestidos WIRTJIJ 1., L’inwge medíevale..., op.
~ J’%s.SO8-309
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Alemania y España, el tocado sobre su cabeza se hizo de uso corriente. A menudo, el
tipo de sombrero utilizado por aquél es el mismo que portan los enemigos de la religión
cristiana, es decir, los judíos.76 No es difícil iínaginar la impresión que estos retratos
causaron a los espectadores de la época. Un atributo de esas características vela
incrementada su connotación en un contexto donde todas las figuras, menos la de]
personaje en cuestión, presentasen halos en sus cabezas27 (fig.166). En ocasiones, los
artistas combinaron ambos atributos, sombrero y aureola, tal vez en el deseo de
presentarle corno judío santo78 (f¡gs. 167-170).
En miniaturas alemanas del siglo XII la caracterización de San José comojudío
recuerda la personificación de la Sinagoga (figs.171-172), El artista utilizó como
recurso el juego de abrir un ojo y cerrar otro, En ambos casos se trataba de una
ceguera mental que incapacitaba para ver la luz de la Nueva Ley.79 Ocasionalmente,
la figura del Santo es sustituida por aquélla (fig. 173).
Con frecuencia el vestido y sus atributos vienen a simbolizar el estatus inferior
de José en relación a la Virgen. A partir del siglo XV la actitud hacia el personaje se
vuelve más respetuosa, siendo sustituido el antiguo traje por la túnica y el manto propio
de los santos.t0 De este modo debía aparecer San José en la escena de la Visitación
del retablo de San Pedro de Pierola, incluyéndose en las cláusulas del contrato “Jusep
que sia vestit larch, ab vestedura honesta”.t1 Que hubo disparidad de criterios entre
los artistas a la hora de elegir las vestiduras de este personaje lo prueba la insistencia
Véanse MELLINKOPF, It., Oniscan: .Signs of..,op. cli., vol.!, págs.79-8l BLUMENKRANZ, E., Ujujfrt:¿dlával.... op.
ci:., págs.117.134.
7~ RLUMENKRANZ, B., UJ¡4fusédibale..., op. ci:., pág.128.
íd., pág. 125; MELLINKOFF. It., O,::scass. Sigtis of.., op. cit.. vol.!, pág.SO.
Rccordemosque la Sinagogaera representadaconun velo enlos ojos. vdaseid., págaSO-Sí y222, Para Isasociacióndejosé
con ~S¡aagogavñsc además ELUMENKRANZ, B., Lej,qf médiAvale..., op. ci:., pág.122.
Véase ISOLANO, 1. dc, Suma de los Dones..., op. ci:., P.l’,cap.XVH,págs.436-439: “hoy eatpulchritudinemvlvenditcnere
COflYCnient¡a cuiqite personse cl sexul reddem.” (‘... la forma más apropiada de vivires tener lo que a cada uno conviene en conformidad
toala persona y el sexo...’)
MADUR.ELL 1 MARIMON, 3. M’, ‘El arte en la Comarca Alta de Urgel’ en Anales y Solean de tos Museos dc Afle de
fta«~i
004 voLlII-4, <1945), pág.
322.
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con la que Pacheco recalca el uso de la tUnica y del manto tradicionales, condenando
a los que le daban un hábito profano.82 Nuestro tratadista recuerda a sus lectores que
cualquiera que fuese el traje, éste debía acomodarse a su estatus social:
la soberana Señora y su Esposo vestidos decentemente, como es razón...
siendo como era el glorioso San Josef oficial, no pudo su pobreza obligarle a
lo que no sucede a los que mendigan por las puertasA’
DeI mismo sentir fue Interián de Ayala al admitir que se le vistiese de “traje
comun, y más acomodado al estilo de la gente vulgar, que al de los magnates”. Si la
figura y el signo debían parecerse al objeto designado y figurado, el vestido que llevase
el Santo no debía adornarle con extrema hermosura pues entonces más parecería “que
el vestido le sirve de adorno, que para cubrirse”Y
En cuanto al color apropiado para sus vestiduras, los escritos guardan un
sospechoso silencio. Parece que este factor no preocupó en absoluto a los teólogos,
embebidos en su discusión sobre la virginidad de María y la divinidad de Cristo, El
mismo olvido se recoge en los contratos que de sus imágenes se llevaron a cabo en
España; la abundancia de datos referidos al tipo, a la calidad de los materiales a
emplear en su imaginería y a la exactitud en la selección de sus atributos personales,
se toman escasfsimos cuando se trata de fijar el color con que debían ser pintadas las
diferentes prendas de su indumentaria. En tal situación> sólo el análisis directo de las
pinturas en las que aparece retratado puede aportarnos alguna aclaración.
Durante toda la Edad Media y el Renacimiento se mantiene una preferencia
hacia el rojo, combinándose frecuentemente con el verde y, en grado mucho menor,
con el azul y el pardo (figs.174-178). Ahora bien, silos hombres de Iglesia no
impusieron a los artistas normas que les obligasen a una elección concreta, ¿qué fue
PACHECO, 1’., Ane de la..., op. cit., Adiciones, cap.XII, pigs.591, 602, 606 y 622.
íd., Adiciones. cap.XI, pág.578.
~ INTERL4N DE AYALA, 1., 81 Pintor Chris:iano..., op. ci:., torno II, lib.v, cap.X, pág.140.
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lo que les llevó a seleccionarlos de entre todos los demás colores disponibles? Varias
podrían ser las respuestas. Si damos preferencia al sentir de aquéllos que identificaron
a San José con un personaje bufonesco, podríamos pensar que la elección del rojo es
consecuencia directa de una antigua costumbre por la que bufones y locos, entre otros,
eran obligados a usar vestiduras de esa tonalidad. Consideración esta que nos parece
lejana a la verdad. Ya nos hemos referido con anterioridad al origen noble del
personaje. Aquí puede estribar el porqué de tal tíso. Fue costumbre, entre los nobles
antiguos, el utilizar vestidos de color rojo. No tendría porque ser aquél una excepción
en tales hábitos que, por otro parte, se mantuvieron vigentes hasta el siglo XVI. En
este contexto los datos aportados por la historia del vestido pueden sernos de gran
utilidad.
Los trajes de las clases sociales más favorecidas eran en la primera mitad del
siglo XV] de un rico colorido con predominio del rojo. En esta época, el populacho
gustó imitar en sus vestidos los tintes lujosos propios de las clases altas, Prueba de ello
es la revuelta de campesinos que acaeció por aquel entonces en Alemania y en la que
los insurrectos exigieron poder usar ropas rojas como las de los nobles. La situación
en Espáfia no era muy distinta, siendo constantes las leyes suntuarias dictadas por los
procuradores con el deseo de mantener las diferencias sociales en el traje. Sirva de
ejemplo la pragmática dictada en 1506 por los procuradores del reino que, reunidos en
Valladolid, solicitaron la prohibición del uso de grana a los oficiales, una de las telas
más caras del momento.85
Pero las vestiduras rojas del Santo encierran un significado más profundo que
la simple distinción social. Bernardino de Laredo inicia su Tratado de San José
haciendo referencia a la grana utilizada coíno ofrenda a Dios.86 Este simil sirve al
~ Véanse LAvER, 3., Breve historia del traje y la moda, cd. dtedra, Madrid, ¡988, pégs.89-90; BERNIa, C., Trajes y n,odas
en fa Espalto de los Reyes Católicos. 1. Las mujeres, Instituto Diego velézquez, Madrid, 1978, en concreto, Leyess:tntuañasy djferencias
sociales en el ¡raje, págs.57-63.
56 Por el É6rniino grana se entiende un paño fino de color rojo que tira a morado, véase LAREDO, B. de, Tratado de,.,, op.
dc. PArido 1, péglO.
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teólogo para poner de relevancia el amor de José. Su alma justa estaba encendida por
una inflamada caridad:
¿Cierto y clarísimo está que después de la Madre siempre virgen, no hubo ni
hay quien más viva, e inflamada, y más perfecta en color, ofreciese aquesta
grana en sacrificio a su Dios, admirable Señor nuestro, como este santo
Patriarca..
Aún más, el tipo de vida que llevó le hizo ser merecedor del trato de mártir.
Recordemos que la liturgia cristiana utiliza una casulla roja para la celebración de la
fiesta de los mártires. Con ello se expresaba el inmenso amor que el Santo derrochó
en vida:
que la fuerza del amor hace en dos ánimas conformes una sola voluntad, y
una en otra las transforma, y el santísimo san José fuese amado de la purísima
Virgen, y la santísima Virgen desmedidamente amada del siempre virgen
José.,. así este santísimo alcanzd perfectamente merecimientos de mártir,.
Así pues, todas las virtudes y sentimientos encerrados en el alma de San José
encuentran una expresión externa en el uso del rojo. Pero queda por resolver otra
incógnita, ¿cuál fue el factor determinante para que durante siglos el verde y el azul
fuesen los colores elegidos para combinar con el rojo en las vestiduras del personaje
que analizamos? Durante toda la Edad Media se mantuvo una preferencia por las
tonalidades rojizas y verdosas en los tintes de los tejidos, sobre todo, en el Norte de
Etíropa. Factores econdínicos y estéticos se aunaron en esta selección, El ojo medieval
gustaba de tal combinación pues se consideraba que dichos colores eran afines al
encontrarse en una situación intermedia dentro de la escala cromática de la época.
Combinando rojo y verde se alcanzaba la armonía.89 Fueron los artesanos textiles los
~ ibídem.
~ íd. • Nrrafo XVI, pág.44.
Ya en la Asitigtledad, el verde se consideraba un color intermedio y, por lo tanto, agradablc. Era el justo medio entre los
ejclrcmos. Por otra parte, la oombinacidn cromática rojo/verde es un ejemplo claro de la complementarIedad.
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que desarrollaron un conocimiento ínás preciso de la concordancia y contraste entre los
colores. El ojo del pintor medieval bien pudo plasmar en sus imágenes los gustos y
preferencias croínáticas de su época.
Buscando significados ocultos en la lengua de los colores algunos han
considerado que cítiso del verde en su sentido positivo puede connotar la iniciación
espiritual y la caridad del personaje que lleve prendas de vestir de este color. Ambos
valores simbólicos son adecuados al carácter del personaje que analizamos. En cuanto
a la segunda combinación rojo/azul podría, en el caso que nos ocupa y atendiendo al
simbolismo del color, significar el dualismo entre el amor y la verdad.
Ahora bien, será la mezcla de estos dos colores -que en la Edad Media y el
Renacimiento vemos siempre aislados y en estado puro-, la que a partir del siglo XVII
tome el relevo y tilia sus vestiduras. Parejo a la propagación de su culto, favorecido
por las Órdenes religiosas, surge una imaginería de San José que poco tiene que ver
con sus imágenes tradicionales. En ella, la antigua combinación rojo/verde es sustituida
por el par ocre/violeta-morado (figs. 179-180), eclipsando por completo este par
cromático la costumbre anterior. Difícil tarea la de establecer qué factor determiné la
sustitución de los antiguos colores por otros nuevos, Aunque no hemos encontrado
ninguna referencia concreta son numerosos los textos que nos dan a conocer un cambio
en la apreciación y revalorización de las cualidades del Santo, una exaltación que ya
hemos esbozado al tratar sobre sus características fisonómicas.
Por todas partes se alzan voces reconociendo sus cualidades ocultas durante
tantos siglos por la Iglesia. Si el traje es expresión clara de los sentimientos internos,
parece normal que al cambiar el sentimiento de ésta hacia San José mudasen también
los colores con que se le mostraba a los fieles. Humildad y pobreza son dos de las
cualidades que más apreciaron las Órdenes religiosas que le veneraron. El color
marrón, en sus distintas tonalidades, fue el escogido por éstas para sus hábitos. Con
él gustaron verle, siendo muchas las obras de encargo que así lo testimonian. Creemos
que aquí estriba la sustitución de los antiguos colores por las tonalidades tierras,
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Cualquier otra explicación, como la connotación de valor de los pigmentos empleados
en la pintura o la asociación de los tonos amarronados con el oficio de carpintero
desarrollado por San José, nos parecen argumentos de escasa validez y sólo vienen a
corroborar lo ya expuesto.
Si el ocre era símbolo de la humildad y de la pobreza en la que aquél vivió,
renunciando a lo material del mundo, ningún otro color como el morado expresarla de
mejor manera la vida de constante sacrificio y austeridad que tuvo para alcanzar el
amor pleno. Ya hemos señalado que el violeta (color resultante de la suma a partes
iguales de rojo y azul) significa una actitud de equilibrio. Precisamente es la
equidistancia entre el cielo y la tierra, el amor y la prudencia la que caracteriza todos
y cada uno de los momentos vividos por José. El triunfo de esos colores en sus
vestiduras es ya un hecho y los contratos de obras lo recogen en sus cláusulas, Un
ejemplo es el encargo de una pintura sobre la Huida a Egipto que con fecha 28 de
febrero de 1677 le hizo Francisco de Córdoba al pintor Antonio Perea, obligándole a
las siguientes condiciones en lo referente a su figura:
con su tunicela morada con su orilla de oro molido y capa amarilla con la
orilla de cocílos (sic) y grabada,,. = Toda la dicha obra y pintura a de ser
según y en la forma referida y a dispusi9ión del dicho don Antonio Perea, con
calidad y concli9ión que lo primero que pintare aya de ser el dicho San joseph,
para que lo bea y reconozca el susodicho y dé beneplá~itc para proseguir
adelante con toda la dicha pintura..
A pesar de que el par ocre/violeta fue el más empleado por los pintores desde
finales del siglo XVI y sobre todo eíi el siglo siguiente, hay excepciones que debemos
considerar, Pacheco resulta uno de los casos más sorprendentes. Al referirse al vestido
conveniente para el Santo recomienda al pintor que use los colores tradicionales, pero
¿qué entendió por tradicionales? En el cuadro que pintó sobre el Sueno de San José,
le atribuyó una africa rosa y un manto azul (fig.181). No hemos encontrado ningún
go
ACULLá COSO, M., Docuincmos para la Hisroria de la pintura española. Tomo!, Museo del Prado, Madrid, 1994, pág.23.
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antecedente que condicionase tal selección; a no ser que se trate de una derivación del
antiguo par cromático rojo/azul traducido, claro está, al gusto de una época que valora
más los matices y juegos de luces que el antiguo esplendor y brillo de los colores
medievales.
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CAPITULO Xm.- SIGNOS DE SANTIDAD, LOS SANTOS EN LA
PINTURA
xiii.- SIGNOS DE SANTmAD. LOS SANTOS EN LA PINTURA
Son muchas las pinturas en las que se representan imágenes o escenas relativas
a los santos. Uno de los factores que determinó su abundancia en el arte fue, sin duda,
el culto que se les profeso durante toda la Edad Media, época en que las vidas de
aquéllos pasaban de mano en mano como única literatura. La mayoría de ellos tenía su
antigua leyenda y, en los casos en los que no existía, fue inventada o ampliada con
nuevos, pasajes, cuanto más inverosímiles más admirados y creídos por el vulgo. El
rigor de tales textos es nulo pues, aunque algunas veces se partió de un hecho verídico,
el paso del tiempo y la tendencia del hombre medieval a especular y dejarse llevar por
lo sobrenatural o milagroso los transformó convirtiendo los relatos en fantásticos y a
sus personajes en seres ridiculizados’1
Representados aislados o en escenas referentes a su vida era necesario que la
iconografía designase con exactitud a cada santo. El retrato fue sólo una solución a
medias ya que no todos tenían descripciones verdaderas de su persona. Por otra parte,
al artista se le planteaba el problema de acomodar la imagen (en el semblante,
facciones del rostro, edad.. .etc) con el original, es decir, debía encontrar un método
que le sirviese para individualizar a cada uno, mostrando con claridad las diferentes
virtudes del alma.
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Sin negar el éxito que en muchos casos se alcanzó, fueron numerosos los santos
en los que se mantuvo la confusión, dificultándose su identificación, De ahí la
importancia que adquirieron los atributos específicos. Los artistas incorporaron en la
imagen el instrumento con que cada santo fue torturado, primero colocándolo bajo los
pies para posteriormente situarlo entre sus manos. La selección se inspiró en algún
episodio célebre su vida, permitiendo la familiaridad con estos embleínas el
reconocimiento inmediato del personaje.
A fines de la Edad Media los atributos se multiplicaron, contribuyendo los
gremios a su mantenimiento y difusión. Surgen nuevos símbolos que caracterizan al
santo como patrono de una determinada cofradía o de un gremio de trabajo. Y si bien
no siempre se propusieron nuevos modelos a los artistas, sise les obligó a representar
con la mayor claridad posible los atributos ya consagrados. Los santos dejaban de ser
héroes de las historias para convertirse en intercesores del pueblo.
Un aspecto más a tener en cuenta por los dedicados al campo del arte era el
referente al modo de vestirles. El papel que forma y color jugaba en la imagen unido
a la enorme carga emotiva que despertaba su veneración ftíeron la razón de que la
vivencia estética atentíase y, en muchos casos, lograse anular el fin religioso de
aquélla. La veracidad en la imagen, tanto en sus vestiduras coíno en sus rasgos
fisonómicos mediante el uso del color, capturaba la piadosa mirada de los fieles
impidiéndoles una correcta reflexión sobre lo que la Iglesia permitía y lo que prohibía
tributar como hoínenaje y devoción.
Los mayores abusos se cometieron en las imágenes de santos destinadas a salir
en procesión a las que se dotó de un hijo excesivo. Probablemente esto era
consecuencia tanto de la competencia entre las cofradías por lograr un puesto en el
marco social de la época como por el arraigo que esta costumbre habla alcanzado entre
las mujeres de la nobleza y capas sociales más bajas, propensas a dejarse llevar por las
apariencias.t
¡ MARTINEZ-nURGOs CAROLA, P., Idolos e itndgenes..., op. cii., pág.273.
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La cotidianidad excesiva a la que el fervor popular las habla llevado, a través
de sus vestidos, fue objeto de censura por parte de numerosos Sínodos provinciales que
intentaron regular aquellos excesos para recuperar el decoro y mantener la línea
divisoria entre lo divino y lo meramente terrenal.
Con el fin de evitar las vestiduras deshonestas y provocativas en los santos, el
Sínodoprovincial de Toledo, celebrado en 1536, establecía en una de sus constituciones
la supresión de las imágenes de vestir, sustituyéndolas por otras de bulto provistas con
sus propios ropajes pintados:
Y mAdamos a los dichos vifitadores q(ue) en las Yglefias! y lugares píos
q(ue) vifitar~/ vea y examinen en bi~ las hiftorias q(ue) eftá pintadas hafta aquí:
y las q(ue) hallaren apocriphas/ mal! o indecaem~íe pintadas! las haga quitar
de los tales lugares! y poner en fu lugar! aq(ue)lJas/ otras como eduenga a la
deuoci6 de los fieles. Y affi mifmo las imagines q(ue) hallaren q(ue) no eft¡
honefla/ o decentem~te atauiadas: e~,ecialmente en los altares! o las q(ue) fe
faca en proceffiones! las haga poner decentem~te. Y do halleren aparejo pa ello
procuren de las mádar hazer todas de bulto! para que queda eflar Fm ponerles
otras veftiduras.2
Pero los abusos debieron seguir cometiéndose a tenor de las palabras
pronunciadas en la sesión XXV del Concilio de Trento, dirigidas a rechazar las
cualidades estéticas y sensuales de las imágenes. Se calificó de torpeza la costumbre
de pintarlas con hermosura escandalosa.3 Un año después, la constitución sinodial de
Valencia se expresaba en términos similares qtíe, de igual manera y con escasas
variantes, repetirían otros Sínodos provinciales:
2 ConfiimcianessynodaiesdeiÁrt,,ob¿fpadaóe Toledo. hechas porel lllqfiri/Jimoy Reueren¿ffimofenor don Juan Tastera Atcalá
Hersares, 1536, fol.v, dr. tambián en MARTÍNEZ-BURGOs GARCÍA, 1’., Ídolos e línógenes..., op. cii., págs.278-279.
~ El Sacrosanta y Ecuménico..,, op. cii., Sesidn xxv, pág.357: %,, omnis turpis quaestus eliminetur; oiirnis denkue lascivia
csut; ita ul procael venussrne imagines non pingantur, nec ornentur,..’
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siguiendo las huellas del concilio tridentino, manda el sínodo.., que ninguno
pinte imágenes de santos con belleza provocativa ni con trajes lascivos ni
deshonestos, sino de manera que manifiesten la santidad de aquellos a quienes
representan.4
Los obispos, ante el esplendor mundano con el que se acostumbraba a
revestirías, decidieron introducir cláusulas en los contratos de obras especificando el
grado de decencia. En caso de incumplimiento por licitud del pintor el contrato se
invalidaba y su obra era retirada del culto, Esta medida fue ordenada, en 1571, por el
obispo de Cuenca D. Bernardo de Fresneda:
ordemos y mandamos, que ningun pintor, ni fculptor feulpa ni pinte,
imagen alguna que no efte con el ornato y decencia que conuiene, a lo
reprefentado por ella, fo pena de perder el intereife de la tal pintura, o talla.
E para que mejor fe cumpla y guarde efta nueftra conftitucion, ordenamos e
mandamos, que ningun pintor, ni entallador, pueda affentar, ni afsiente ningun
retablo en ningúa iglefía de nueftro obifpado, fin que primero fea vifto por
nueftros prouidores, e vifitadores, para q lo que no eftuuiere cO la decencia que
conuiene, fe quite delos dichos retablos, y fe execute en ellos la dicha pena, y
efto fe ef~ecif¡que en el contrato,5
Intereses encontrados los ordenados por la Iglesia y los perseguidos por los
artistas empeñados en deínostrar su talento y la grandeza de su arte. Precisamente su
obstinación fue objeto de dtíros ataques por parte de los moralistas contrarreformistas
que anteponían la verdad a la belleza. Jamás debía el pintor adornar sus imágenes con
~ CC,. SARAvIA, O,, “Repercusión en España del decreto del Concilio de Trento sohre imágenes”, en RoleUn de la Sociedad
deAne y Arqiseologla, (1960), pág. 135. St citado es el Concilio provincial de valencia. Año 1565, sesión dítima, cap.X. Exaclamentelgual
seesLabiecla en daño siguienle, Véase Concllin,,p provittciale Valen¡invní, Valencia, 1566,SessloQvinta, cap.IX, fols.167-168: “Sanctowm
irnag¡nes~ quae in ipforil cultum, & populieruditionen,in Soclefla merité proponuntur,tani docenteratqve; honefl~compotitaseffeoportet,
vt noque; vila ab aje offencliculi occaf,odari, neq;quodin fl,~bonuniinftitutumefi, in malum aliquod detorqueripofslí. Quare, fac¡ict¶am
ckilis TridEdni decrelis inhaerendo, fub exc~municationis poena iubet faneta Synodus, ne vitus imagines fanetonnn aut procaci venuflate
depiligal. sin Jaf’ciuis & inhoneftis indunientis adornel: fed vt adeóhonefi~vel pingantur, vel fornientur, vt illorum quos siobis referuní,
ra,ictitfli appoflt~ & conuenienter refpondeant. Si quse veres imagines aul indeoor~ depictae, tul inhonefl~ formatae In templis potifsimtim
habeanlur, parochis & oorum Vicarije, vt cas quamprimu¿m remoueant, difirict~ praecipit”.
~ Cons¡Uvcionesrynodlales, del obispado de Cvenca, hechas por el lllqfirifsimo y Renerendlfsbno Señor, donfray Rentado de
rnsneda, Obvpo dc Cvenca, Madrid, 1571, De rellq~tUs & venera¡ionefanxorurn. tit.22. cap.!. De la pena del que pinta ImagInes con
omomenlos Indecentes, y que nofe a/sienten retablos fin liceticia del ordinarto, fols.64 y 64 y.
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intento seductor. Pero no todo el sector eclesiástico puso veto a tales usos, Son muchos
los que coincidieron en estimar que la función propagandística se podía realizar apartir
de una imagen bonita pues, a través de ésta, se aproximaba el mensaje religioso al fiel.
De ahí que el grado de belleza fuese un dato más a considerar. No tardaron mucho
tiempo en darse cuenta que sólo una imagen capaz de impresionar podía mover a las
masas hacia la fe. Y, si en un primer momento se exigió una estricta literalidad en la
concepción y escenificación del santo, el paso del tiempo hizo que se aunasen lo útil
con lo agradable. Se consideró entonces que la ejemplaridad de un cuadro se
encontraba en su capacidad de conmover e impresionar al fiel que lo contemplase.
Exponentes claros de esta actitud de compromiso entre la belleza y la virtud son las
imágenes del Barroco. Siendo múltiples los elementos que entran en juego en una
composición pictórica, el color parece ser el que tiene una mayor carga significativa.
Sus valores primarios y directos y su capacidad de impresionar le convirtieron en uno
de los instrumentos principales empleados por la Iglesia para acercar su mensaje al
pueblo ignorante. La riqueza, el brillo del oro y el cromatismo de la imagen
aumenttan su poder de captar los sentidos cuanto más bajo era el nivel cultural del
cliente, del artista y del espectador de la obraA La vigencia de estas ideas encontró
expresión plena en los retablos, donde las superficies doradas y los colores saturados
ambientaban a un pueblo sencillo e inculto en la mecánica de efectos e intenciones que
la Iglesia ejerció para sus propios fines.7 El lujo y la ostentación, favorecidos por el
fervor popular, siguieron manifestándose de igual manera tanto en las imágenes de
vestir como en la imagen del santo encargada para un retablo o espacio concreto,
Respecto a esto último, en general, se observa una mayor moderación en la
indumentaria del personaje retratado. Sin embargo, hay un caso digno de mención por
ser expresión directa del tipo que ya hemos analizado. Nos referimos, claro esta, a las
santas de Zurbarán, concebidas con todo esplendor y lujo, las cuales ya en su época
6 SÁNCHEZ-MESA MARTIN, fl., Técnica de la escultura policromada granadina, Universidad de Granada, Granada, 1971,
p~gs. 13-14.
7
Con tas exigencias impuestas nl artista, en cuanto a la riqueza de oros y adornos en las imágenes, se venía a recordar al fLel
no ¡<510 cl significado ainih<Slico que encerrabanlos materiales brillantes cornoparticipaníes de la luz divina, sino también el poderostentado
potla £glesia.
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fueron motivo de escándalo y estuvieron a punto de costarle la censura de la
Inquisición.8 Sin duda, el espectador de entonces sabia “leer” que detrás de la riqueza
material del vestido de la santa se escondía la belleza de un espíritu puro. Esta
costumbre de actualizar los temas con el desdeño de toda noción histórica y la
combinación de ello con los “retratos a lo divino” en los que el retratado se apropia de
los atributos del santo, debió de estar muy extendida en la sociedad española del siglo
XVII si nos guiamos por las palabras de Bernardino de Villegas:
fliele fer efte abufo mas ordinario y comun en el mundo, y trueco muy
vfado, en que a Jas Imagenes las viften ya de damas, y ~las damas las viflen
de Imagenes..
Y parece referirse a las santas pintadas por Zurbarán cuando, unas líneas más
abajo, dice:
a vezes duda vn hombre, fi las ador~ra por fanta Lucia, b fanta Catalina;
b fi apartará los ojos por no ver la profanidad de fus trajes: porque en fis
veñidos y adorno no parecen fantas del Cielo, fino damas del mundo.~
A los que en su defensa de estas licencias aducían que los vestidos lujosos de
los santos causaban más devoción, replica Villegas con el siguiente argumento:
los que la hazen no deuen de adorar a Jos Santos, fino a los trajes profanos,
y lafciuas galas, idolatrando tanto en la vanidad deftos veitidos, que parece
Algirnos autores modernos han considerado a las santas pintadas por zurbarén retratos a lo divino de damas seculares que,
sipiendo ra moda de la época, gustaban ser retratadas con sus mejores galas y portando el alrlbuso de una santa determinada. Véanse
OROZCO DÍAZ, E., Temas del Barroco. Depoeslaypin¡ura, ed. facsimil, Granada, 1989, pégs.29-36y SAEZ PIÑELA, M’ J., ‘Las
modas fenieninas del sigíó xvn a través de los cuadros de Zurbarán”, en Goya, n%4-65, <1965), págs.284.289; Otra hipótesis apunta a
que Zrnbsrin se inspirase en los vestidos con que saltan a escena los actores para representar las comedias de santos. Véase GALLEGO.
1.. “El color en Zurbarén”, en Goya, n’64-65, (1965), pígs.296 y ss~ Visicltp y s(tnboios,.,, op. cfI,, cap.!!, pág.213 y capilí, pág.247.
Sobre Ja profarddad o no de las santas de Zurbarán, véase RODRÍGUEZ O. DE CEBALLOS, A., “Iconogralta y Contrarreforma: a
propósito de algunas pinturas de Zurbarén’ en Cstademos de Arte e Iconograjia, tomo U, 004, (1989), pág.100.
~ VILLEGAS. B. de, Vida de Santa Lu¡hgarda, Murcia, 1635, lib.IV, vap.XVIIJ, pdg.431. Cfr. también en MARTÍNEZ-
BURGOS GARCÍA, 1’., Ídolos e Imágenes..., op. cii., cap.W, pág.279.
~ Ibídem.
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quieren fantificarlos poniendofelos a los Santos, y viftiendolos, como fi fretan
idolos.’’
XmA.- EJ color en los santos, una condición impuesta en los contratos
Contratos y cartas de concierto ofrecen ntímerosos ejemplos sobre la
caracterización de los santos. Cada uno tuvo su color apropiado, el cual jugaba un
importante papel en la identificación del personaje. Así consta en la carta de obligación
que, el 24 de febrero de 1519, firmó en Sevilla Juan de Parediñas para la ejecución del
retablo de San Lorenzo:
el san sevastian a de ser,., el manto de grana y un sayon verde y un dosel
de damasco de un azul fino.., y el san blas a de ser la casulla verde y una
dalmatica de seda carmesi y un dosel de un damasco morado y su alva
blanca. 12
A partir del siglo XVII los contratos se muestran más generales en cuanto a los
términos con que se obliga a los artistas a pintarles. Desaparece la antigua costumbre
de incluir en este tipo de documentos el color apropiado, probablemente porque la
familiaridad que clientes y artistas tenían al respecto lo hacia innecesario. Mediante
carta de obligación, con fecha de 20 de octubre de 1611, Antonio González de Castro,
pintor, y Melchor Monje, batidor de oro, se comprometieron a ejecutar el retablo del
altar mayor de Nuestra Señora del Consuelo en Valladolid, bajo las condiciones y por
el precio estipulado en el contrato. Todos los santos presentes en la obra debían “ser
coloridos guardando en ellos los colores q les pertenecen”, Los hábitos se adecuarían
al gusto del cliente y, una vez terminados, tendrían que gozar de su visto bueno. Por
~ Id., pdg.433.
¡2 Documentos para la Bistorta..., op. clt,, torno Vfll, pág.4O.
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otra parte, decoro y conveniencia están presentes al obligar al pintor a encarnar rostros,
manos y cualquier parte del cuerpo desnudo “guardando en ellas la edad y las demas
circunstancias que se rrequieren”.13
En similares términos se expresa el siguiente contrato. El 5 de marzo de 1630
Baltasar Quintero se comprometió a pintar el retablo mayor de la iglesia de Santiago
en Alcalá de Guadaira, teniendo por condición el uso de diferentes colores para “cada
rropaje acomodando a cada santo el color que conbienett4
7(111.2.- TiDoIo2fa de los santos
Con todo, el lujo y la ostentación en el vestir afectó a unos santos en mayor
medida que a otros. En general, el vestido, tanto en su forma como en el color, se
acomodó a las características propias del personaje que lo portaba, siendo ambos
elementos de referencia a algún hecho concreto de su vida o a las cualidades y virtudes
de su alma. No es nuestra pretensión el análisis pormemorizado de todos los santos
españoles; la selección se ha hecho teniendo en cuenta aquéllos en los que el color del
vestido tuvo una importancia relevante y a los que teólogos y eruditos dedicaron una
mayor atención corrigiendo los errores iconográficos ocasionados •por un
desconocimiento del artista, No haremos referencia a los atributos particulares salvo
excepciones, ya que son ellos mismos y no su color los que tienen un significado
particular alejándose del fin que perseguimos. Para evitar repeticiones hemos decidido
agrupar a los santos en función de su indumentaria, eligiendo entre ellos un modelo-
tipo. Insistiremos también en la normativa sobre la conveniencia de adecuar la imagen
13 GARCÍA CRICO, E., Documentos para el estudio..., op. ci:., tomo tercero, II, Pintores, p~g.l4S. (N0998. FoLio 1510).
14 Dociymenros para la Ristorla..., op. cit., tomo \t, ( Arquitectos, escultores y pintores sevillanos del siglo XVII. Miguel de
Bago y Quintanilla), pág.S3.
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del santo con el “original” afectando tales normas, sobre todo, a las facciones del
rastro, tonalidad de la piel y cabello, etc.
XIII.2.I.- Precursores de Cristo. San Juan Bautista
Se consideró adecuado representarle con barba y cabello “no compuesto y
crecido” del mismo color qtíe el de Cristo y con una expresión acorde a la del
“semblante de hombre nobilísimo”.15 Ésta debía ser sustituida por otra más acorde con
su vida cuando apareciese en figura de anacoreta. Un rostro alargado y flaco por la
absticencia y una carnación tostada por acción del Sol, son los rasgos con los que se
recomendó pintarle.’6
En cuanto a la edad, algunos censuraron la imagen del Santo bajo los rasgos de
un joven, prefiriendo que se le pintase como niño “para admiración y exemplo” o como
“varón perfecto” en sus primeros años de penitencia.’7 En el arte se encuentran
ejemplos de uno y otro tipo.
Si en la época paleocristiana los pintores acostumbraron a vestirle con el traje
de los filósofos, en algunas ocasiones le dotaron de larga túnica sacerdotal como
correspondía a quién había bautizado a Cristo.
A partir del siglo XI aparece en el arte bizantino un nuevo tipo de Precursor
concebido como asceta. Los artistas, ajustándose a los datos aportados por las leyendas
sobre su vida, le representaron portando como única vestidtíra un ropaje hecho con
‘~ PACHECO, It, ¿nc de la..> op. ci:., Adiciones, cap.XlV, pág.662.
Ibídem,
‘ ibídem. Para la representación pictórica de San Juan Bautista Niño durante el Renacimiento y las diversas variantes
iconogr«~cas, puede consullarse el artfculo de ARONSERO LAVIN, M., “Giovannino Battlsta. A study in Renalesance rellgious
.ymbolism, en TheAn Rut¡sin, XXXVII, n02, (1955), págs.85-I0O.
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pelos de camello. Este modelo fue eclipsando al antiguo hasta alcanzar una
preeminencia considerable en el siglo XIV. Al que llevaba una vida de penitencia le
correspondía un traje acorde con ella. Fueron muchos los que interpretaron el traje del
Santo como un cilicio de pelos de caínello.’8 Vestido vil, tosco, cerdoso y áspero, son
algunos de los adjetivos utilizados por teólogos y tratadistas al describirlo. Así
recomendó Pacheco que se le pintase:
un saco que llegue a Ja mitad de las piernas y de los brazos, de un cuido
texido de pelos de camello, que se vea en su aspereza que lo es; maltratada la
carne donde remata y ceñida esta vestidura con ceñidor de la piel de una cabra,
o de un becerro, o de otro animal.’9
En bien del decoro algunos puntualizaron que el vestido debía cubrirle “desde
los hombros hasta casi los pies”, sobre todo “quando le pinten joven, 6 ya varon” 20
La aspereza del tejido y su tosco tratamiento fueron considerados apropiados a su
honestidad. En 1574 Fray Juan de Pineda lo expresó en los términos siguientes:
ya que no puede andar fin ella (la vestidura) por la honeftidad natural,
procura alo menos traherla lo mas encubierto que puede: y por effo fe vlfte de
ropa tan vil, pequeña, y áfpera: que apenas fea conocida por veftidura,2l
La defensa de verdad histórica llevó a condenar las numerosas imágenes en las
que aquél aparecía vestido con pieles o pellejos de camello e incluso, con vestido de
~ Para La representacióniconogrdlicade Sanluan Bautista puedenconsulíarselas siguientesobras: MALLE, E., “Le <ypede5aint
Jean-Baptisie <laus lan ci sos divers aspects’, en Revuede Deus Mondes, (1951), p6gs.53-61~ PERRANDOROIG, 1., ¡conograjtade los
&,atos, cd. Omega, Barcelona, 1950, pág.156; MASSERON, A., Sait¡t iea¡~-Baptiste dans lan, Arthaucl, ParIs, 1957; DUCHE’!’-
SUCHAtYX. a. y PA5TOUREAU, M., Li Ribie et les Sain:s. Cuide lconographique, cd. Flammarion, ParIs, 1990, pág.l8O.
‘~ PACHECO, F., Arte de ¡a...> op. cl:.> Adiciones, cap.XIV, pílg.663. Se basa en Sat: Mateo 3,4: “Juan iba vestido de pelo
de camello y Lievaba un cinturón de cuero a la cintura>,
~ INTERIÁN DE AYALA, 3., El Pintor Christiano...> op. cit.> tomo II, lib.VI, cap.Xn, pág.280.
21 PINEDA, 1. de, Pfl/?orla Maravillosa de la vida y excelencias, del Olotloso 3, Juan Raptista, (Salamanca, 1574), Medina del
Campo, 1604. lib.!, artIl, oap.V,& 122,plg.29. VéanseademásGlLlO DA PABRIANO, O. A.,Dia¡ogonel guaJe..., Op. clt., plg+I 12:
...abuso II dipingere Sas, Giovanni Baltista con la pilliccetta Che a pena gt¡ copra le natiche, conclossia che jo penso che 1. pilllccia fijase
tunga, come erano le vesli di tutti i Giudei; ché non sarebbe stato convenevole a Iui, che era apeechio di castiih e d’onesú, mostrare le
coscie nude. e vestir curto, vestendo gli altrí lutigo, e meno che altro mantello portasse sopra la pche, come par il pit si pinge”;
MALDONADO,!. de, Comentarlos a los...> op. cii., L Evangelio de San Mateo, págs.I82-lSI,
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lana. Juan de Pineda llamó ignorantes (y debieron serlo la mayoría) a los que pintaban
el vestido del Santo coíno si ftíese de pieles (fig. 182):
se vifte de pelos de Camellos, y no de la lana delIos, y mucho menos de los
pellejos: como le pintan con fingular ignorancia de lo que ay de diferencia
entre los fignificados deftas palabras Pi/lis, y Pe1libus,~
A pesar de las constantes censuras, la costumbre de vestirle con pieles estaba
demasiado arraigada en el arte como para desaparecer. Los pintores siguieron
representando a San Juan Bautista casi desnudo, cubierto con una corta piel, sobre todo
en las escenas en las que aparece bajo el aspecto de un niElo (figs. 183-184). En otros
casos, su vestido de penitente se combinó con un manto azul (fig.185) aunque
terminarla por imponerse el rojo (figs. 186-187). Pacheco acepté esta modalidad por
considerar que con este atributo se expresaba el martirio al que fue sometido)3
No bastando el vestido para que el Santo pudiese ser reconocido con claridad,
se ideó un nuevo atributo. Poco a poco, la búsqueda de veracidad en lo representado
llevarla a los artistas a sustituir el antiguo modelo (fig. 188). El cordero ya no es
representado como símbolo sino como un animal real, a veces, soportado en las manos
del Precursor y otras, en el suelo24 (figs. 189-190).
22
PINEDA, .1. de, Historía Maravillosa de op. ci:.> lib.l, art.!, caplil, & lIS pág.23. v¿asetambi¿n MOLANO, J., De
Miitoña,... op. ci:.> libí, cap.XJ, pág.74 y Iibdfl, cap.XX, págs 360-361: “Epiplianius in tep:inrn Synodo reten delicatis & molhibus
reftijueris induto, oflcdi tolere Imaginen, loannis pillis canielorumindí¡íi...”; liblíl, cap.XX, pág.360: “,..Et prim~smquidemcumexuo~s
~epkgatur, dependente etiom exuniarum capite, fluc pellis camefl, facrae Euangehiorun, hifioriac non tatis confonum videtur. Non eni¡n
En-angelia haben? ipfum veñiíum fvifTe pcHe, fed Matthaeus fcribit. Ipfe autora habebal veflimentum (& vt Graeca habenl, Ibun,
veftimentum) do pilis eamclonjm. Marcus verb: a eral loannes veflitus pilis cameli. Vtebatur ergo loannas Vefie coritexta ex pihis
c.molonjrn: quae viii, eraL, & tacil~ parabitis (Abundat enim ea regio camehis).,.”; PACHECO, It, ¿nc de hz.,., op. dr.> Adiciones,
c.p.XEV, pág.662;JNTERIÁN DE AYALA, 3., El Pintor Christiano..,> op. cli,, Iib.VI, cap.XH, pág.279: “nos hemos de reir...de lo
que dicen del vestido del Divino Precursor, los seguidores del quinto, y sexto Evangelio, esto es, los sequaces dc Lutero, y de Calvino;
saber, que su vestido fia¿ 6 la verdad de lana, pero muy bien ¡exido, y ondeado, como es lo que llamamos en Castellano Cliamelote de
‘~ PACHECO, E., Arte de la..., op. cit., Adiciciones, cap.XIV, pág.663.
24 MALE, E., Le type de...”, art. dL> págs.SS-6J; ALCOY, It.,. Flabelos para el Agnus Dei del Bautista en el siglo XIV’,
en Q,ademos de ¿nc e iconografía, lomo II, n03, (1989), págs.47-52.
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XIII.2.2.- Ermitaños y anacoretas
Visten túnicarudimentaria, normalmente compuesta por burdos tejidos de palma
u otras fibras vegetales.”
Entre los ínodelos femeninos de ermitaños que ofrece el repertorio iconográfico
la Magdalena adquiere un puesto relevante. Dos son las fórmulas a las que de manera
reiterada recurrieron los artistas. Antes de su arrepentimiento acostumbraron a vestirla
como una cortesana seductora, con gran ornato y portando como atributo característico
un pomo de perfumes. Después de arrepentirse suele aparecer en figura de penitente
rodeada de los elementos imprescindibles del anacoreta (calavera, libro, crucifijo). La
Contrarreforma contribuyó a su nueva iconografía viendo en la Santa la personificación
de la Penitencia, imagen de la pecadora arrepentida y santificada. Antecedente de esta
tipología se encuentra en el arte Gótico, donde fue frecuente representarla desnuda,
cubriendo su cuerpo con sus largos cabellos y, en algunos casos, vistiendo un burdo
tejido de palma. Imagen que se repetiría en el Barroco,
Una tercera fórmula es aquélla que se encuentra a medio camino entre las ya
citadas. Los artistas del Renacimiento gustaron pintarla con una doble apariencia. En
recuerdo de su antigtía vida mantuvieron como atributo personal el pomo de perfumes
pero sustituyeron el vestido seductor por otro más acorde a la Santa en oración, Ya a
fines de la Edad Media y sobre todo a partir de Trento, los teólogos debatieron
largamente si habla en la Magdalena tres mujeres o una sola; pero la tradición se
mantiene. Ciertamente, esta Santa gozaba de un culto popular tan arraigado que su
modificación iconográfica por parte de la teología o de la erudición era difícil.26
~ FERRANDO RO[G, 1., Iconografía de los..., op. cit, pág.I7.
26 RÉAU, L,, Iconographie <le l>art..,, op. cit, (Tonie ¡It ¡A Iconographie des Sainrs,), pág.S5O; FERRANDO R01G, 3.,
Icwwgrafle de ¿es..,, op. cl:., págs.188-189.
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En todos los casos, el pintor elegía el color de su indumentaria adecuándolo
siempre al caráter de la escena. Las representaciones de la Magdalena con vestidos
ricamente adornados o brillantemente coloreados, con los que aparece frecuentemente
en Calvarios, Descendimientos y otras escenas, constituyen un medio del que se sirve
el pintor para recordar al espectador su anterior profesión pecadora (figs. 191-193).
Es interesante destacar la influencia de las costumbres sociales en el arte. Desde
épocas remotas, las prostitutas fueron obligadas a llevar marcas o signos distintivos en
sus ropas. En la Atenas clásica, las mujeres respetables usaban telas de lana y lino
mientras que las de mala reputación vestían gasas teñidas con azafrán. Aunque las
referencias a cómo vestían las prostitutas en la Edad Media son escasas, algunos
documentos del siglo XIII describen el empleo de bandas amarillas sobre la cabeza de
éstas y también de las judías. El amarillo no fue el dnico color para discriminarías
socialmente. En el siglo XV estaban obligadas a llevar una banda roja en el brazo. En
1475, las prostitutas de Lyón debían portar un botón rojo en su manga izquierda. A
pesar de que las señales rojas no aparecen tan frecuentemente como el amarillo, ambos
colores han estado constantemente asociados con la prostitución y el adulterio.
Recordemos que el escarlata es un sinónimo de prostitución en la Biblia. En la
Inglaterra del siglo XIV se exigió a aquéllas llevar en sus salidas pdbiicas una capucha
rayada en amarillo y rojo. Esta combinación de colores aparece de nuevo en las
obligaciones de Amiens de 1484-1485, por las que debían llevar un trozo de. tela
amarilla fijado a su brazo mediante una aguja roja.”
Sólo con la defensa a ultranza del decoro -que tuvo lugar en el siglo XVI-
aq¡íellas imágenes serian duramente condenadas al considerarlas los teólogos una falta
a la verdad.2~ Como penitente, la Santa debía vestir con hojas de palma o con una tela
burda de saco y sus colores serían los propios de este tipo de tejidos, es decir, una
Ejemplos citados por MELLINKOFF, R., Ou:sca¡s: Signs of..> op. ci:., vol.!, p~g.44.
GILIO DA FABIUANO, 6. A., Dialogo nel quole..., op. cl:.> págs.32-33: “Si trove anco qualohe pitore che, fLndendo
a piede de la croce, la fanno tutta pulita, proñimata; plena di giole, di cates,e doro, con voste di velluto e plena di vanitk, non
¡Wtrtendeche~¡b peccatrice non era, ma in fervore discepola”. Véase además PALEOfl’I, 6., Discorso intomo,.., op. ci!., pág.367:
0~tro dall’ahimo e vestimnenti, come accade nella pitaura di santa Maddalena, piena di ricci e belletti e vanissimi acc•onci, dapol che,
ttY¡dutasl dell>errore, si era prostrala a’piedi del Salvatore e facea professione di penitente>.
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gama de pardos y amarronados. Únicamente en algunos casos y seguramente con el
deseo de añadir un signo más de identificación, recurrieron a cubrirle el cuerpo con un
manto rojo o violáceo, el color tradicional del Inartirio y la penitencia (figs. 194-195).
Si la Magdalena es la gran figura femenina de los penitentes, el prototipo
masculino es San Jerónimo. Insigne estudioso y doctor de la Iglesia, debe su notoriedad
a las cartas y epístolas que escribió. Siendo uno de los santos más representados en el
arte cristiano occidental, varias fueron las fórmulas empleadas por los pintores en sus
imágenes. Pero aquí nos interesa destacar sólo un.a de ellas: la de San Jerónimo como
penhente aislado entre la maleza del bosque o entre las hendiduras de las rocas29
(figs. 196-197). Esta iconografía quedó legitimada a partir de Trento, siendo la preferida
por clientes y artistas del siglo XVII español. La enorme difusión de sus imágenes llevó
a tos pintores a cometer algunos errores que los eruditos trataron de corregir mediante
normas centradas en la edad del Santo y en la desnudez de su cuerpo.
Respecto a la edad con la que se le debía figurar, Pacheco aduce que “era mozo
de treinta años poco más o menos”. Cometen un error histórico los que le pintan viejo,
si bien la enorme cantidad de imágenes en las que aparecía así representado le llevaron
a considerar el hecho irremediable, Se conforma pues en dar el consejo para que “si
se ofrece pintar su vida por los pasos della” sepa el artista adecuar la edad a cada
acontecimiento.30
En cuanto a la segunda, la primacia que debía tener la honestidad sobre el arte
por el arte le llevó a recomendar que se descubriese ligeramente la parte del torso,
cubriendo e] resto con un “vestido de saco” 31 Pero las posibilidades que el cuerpo
humano brindaba a los artistas que querían mostrar sus capacidades técnicas, mantuvo
Paro la ivonografla de San Jerdnimo como penitente vdanse RÉAU, L., Iconographie de 1>afl..., op. dL, (Tome FIL 1.
korographíe des .5”aints,), págs.742-743; FERRANDO ROlO, .1,, ¡conograiFa de los...> op. cl:., pdg.I5O; DUCHET-SUCHAIJX, G. y
PASTOIJREAIJ, M., La Sl/ile ates..., op. cit,, pAgIS5.
~ PACHECO, 1’., Ar¡e de la..., op. cii,, Adiciones, cap.XIV, pAg.69I.
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vigente la imagen del Santo casi desnudo. Su torso al descubierto les permitía el estudio
de las carnaciones y la aplicación de tína tonalidad cobriza conveniente a aquél que
llevaba una vida de penitencia. Un Inanto rojo, en recuerdo de su servicio al papa y
como símbolo de su martirio, completa su vestido32 (figs. 198-199).
Por último, destacamos la figura de San Pablo ermitaño por su papel relevante
en la iconografía. Rostro demacrado, edad avanzada, cabellos y barba luenga ambos
de color blanco, son algunos de los rasgos con los que se acostumbré caracterizarle.33
Asimismo, suelen vestirle con una corta túnica tejida burdamente con hojas de
palmera,34 aunque hay imágenes en las que el pintor se tomó la licencia de cubrirle
el cuerpo con un manto35 (figs.200-201).
La defensa de la honestidad llevó a algunos teólogos a criticar las pinturas en
las que se le había representado completamente desnudo, De gran ignorancia calificó
Interián de Ayala a los que cayeron en tal error considerando que el tipo de vestido
conveniente a aquél que vivió en el desierto era “cosa muy sabida, y que solo la puede
ignorar el vulgo mas baxo”.36
32 srobsÑzÁ, ido, Vida de San Geróninto, por Tomas lunil, Madrid, 1595. liblIl, d¡scurso 6, pág.276: “... aunque feo ~
cofia de fu fangre y dc fu vida, pues lo dize afsi el capelo roxo”.
Para lo iconografTa de San Pablo crn,iIaf¡o véanse Roía, F., Iconograjta de los...> op. cli,, p4g.2!S; DUCHET-5UCHAUX,
O. y PASTOUREAU, M., La Si/ile e: la.., op. ci:., págs.255-256,
MOLANO, 3., De Historía...> op. ci:., libilí, cap.IV, págs.312-313: “...Vhi exominandvnieft cur fonetus eremita buyes, vefie
induluspingalur, oto, Hierony¡noauctore in eius Epitaphiolegaíur, Cibum& veftiment¡~mpalma praeliebat: &inúra, Taníl lemporis fpacio
corcelEs palmarum follis veftiebatur, ve,-t,n iflud pictores nofirates faciunt, quia in feflo palmarum buyo vtuntur pro palma, & quia o
vemacula hingua <nullia locis buxus vocalurpalma...; “...Rect~ enlm ab Erafmo ir> Ecclef~afle nolatumcfi, errore fien, quod noflri pidones
pro palma pinganí lnsxuni, sc Poulum eremitan, vefle ~buxeis ramis contexta producaní: ct¡m ex buyo nihil poiful contexí, ~palmae ramis
aculealis corLes contexi pofflnl...”; INTERIÁN DE AYALA, 1., El Pintor Christiano...> op. cii., tomo [1.lib.V, cap.fl, pdg.66: Otros
al conirario, Jo pintaron vestido, corno era razon: ¿pero con qué veslido? saber, con un vestido texido de box, arbol, ¿mata, deque se
pueda leyes ningun vestido,..”
~ MOLANO, .7., De Ristoria..,, op. clt., pág.314: ¾..Diebufque lolennibus Pafebse vel Pentecofies, fenipor Pauhi tunica
veflibus cfi. Obfecro, condudil Hieronynius, quicu(n)quehace legitis, vI Hieronymi peccatonis memineritis. Cui fi Dominus oplionemdaret,
multb magis eiigeret tuniearn Pauli, cum meritis cius, quhm reguro purpuras, cun> regnis ftsist
~ INTERIÁN DE AYALA, 1., El Pintor Christiano..., op. cit,, págs.65-66.
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Xm.2.3.- Santos Seglares
Su indumentaria se amolda a las modas de cada época. Así, en las imágenes
más antiguas visten la clámide militar. Durante la Edad Media este traje se abandona
por otro más acorde a la categoría social del personaje, sobre todo, en aquéllos
pertenecientes a un noble linaje. Cuando su origen es humilde, los santos visten tónica
corta ceñida a la cintura o túnica y palio propio de los personajes bíblicos. Más tarde,
la tendencia general seria representarles como soldados romanos,37
XIIII.2.4,- Diáconos
Se caracterizan por llevar dalmática encima del alba así como estola en forma
de banda. El color rojo de la tdnica indica su condición de mártiresY
Como figura-tipo destacamos a San Lorenzo. Generalmente es representado con
la dalmática diaconal de color púrpura o rojo, alba talar y manípulo en el antebrazo
izquierdo39 (fig,202).
Sin embargo, algunos eruditos, como Interián de Ayala en España y Citadella
en Italia, recomendaron pintar al Santo con una tdnica de tonalidad cerúlea:
habiendo sido 5. Lorenzo antes de ser elevado d la dignidad Patriarcal
Canónigo regular de la orden deS. Agustin en el Monasterio de San Jorge; sin
embargo conservó, quanto se lo permitió su Dignidad, el Hábito, d vestido
‘~ FERRANDO ROlO, 3. Iconografía de los..., op. ci:,, pág.17.
~ RÉAU, L., lconographie de l>ap¡ op. oit, (Tome III. L Iconographie des Sainu), pdg.384; FERRANDO RO]G, 1.,
iconosrafla dejos...> op. cl:,, pág.l6.
39 DUCI-IET-SUCHAUX. Cl. y PASTOLJREAIJ, M,, La Rl/ile e: íes..., op. cii., pág.200; FERRANDO ROlO, Y., iconografía
dc ¡os... op. cli.. pág.I72.
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Monacal... Por esta razon se le deberá pintar, á lo menos con uan tiinica de
color ceruleo de que usan dichos Candnigos..A
xm.z.s.-. Cardenales
Se caracterizan por llevar el capelo o sombrero rojo de alas adornado con
borlas, A partir del Renacimiento se les viste con roquete blanco, sotana, manteleta y
capa magna, todo de color púrpura.41
San Jerónimo, como hombre de letras dedicado al estudio de los clásicos y en
señal de su papel ejercido como consejero del papa, viste la púrpura cardenalicia a
pesar de no haber sido nunca cardenal42 (figs.203-204). Ésta no fue de color rojo
hasta el siglo XIII. Concretamente es, a partir de que el papa Inocencio IV convocará
la celebración del Concilio Ludgunense (1254), cuando se concedió a los cardenales el
uso de la púrpura (o color rojo) tanto en sus vestiduras como en su sombrero (pileo y
capelo).43 La fecha de concesión de este privilegio fue el argumento esgrimido por
algunos que consideraron “sin propósito pintarle (se refiere a San Jerónimo) con dicho
atributo y con insignias de cardenal”, debido a que su uso tuvo lugar en fechas muy
~ INTERIÁN DE AYALA, 1., El Pln:or C’hris:iano..,> op. ci:., tomo II, lib.VII, cap.VIiI, pdg.381; CITADELLA. 1>. N.,
IsIn<~toni alpinor..., op. cl:., l¡b.VI, cap.vlII, págs.322, & 3.
4’ DUCHET-SUCHAUX, 6. y PASTOUREAU, M., La Si/ile e: les..., op. ci:,, palgíES; FERRANDO ROJO> .1., Iconografía
le ¡es. .., op. cl:., palg.14.
42 JNTERI4N DE AYALA, 1., El Pintor Ghrisiiano..., op. ci:., lib.VII, cap.X, palg.407. Véanse además REAU, U.
kofogrop/¡lede tan..., op. ci:., «cIne hL FL ¡conographie des Sabats.), págs.742 y 745; FERRANDO RolO, i., Iconografía de los....
cpci,,, pj~j5o,
eIGUENZA, .1. dc, Vida de..., op. ci:.> liblIl, discurso 6, pig.ZlZ: ~... Innocencio 1111. cerca de los años de mil y docEtea
YVin~uernay qualto. ordeM en el concilio Lugdunenfe, que los cardenales irujefen el plleo, que es el bonete o capalo, que llamarnos en
Caflei¡
5~3 fomnbrero de color roxo, y que anduviefs~ en oauallos de palafrenes (.4 Ordenéle primero con graves penas, que ninguno
~‘xeteel puco ~ capelo colorado ni de grana, fino folo los cardenales, y que fi velUdo y ropas y las guardiciones de lbs cauallos, fiieflbli
~lfl>&nocolor.,.” El texto es seguido por PACHECO, P,, Arte de la...> op. ci:., Adiciones, cap.XIV, pAgs.69
3•694; Vd asc ad mAs
WEPJÁNDEAYALA> 1., El PlnéorChrlsslano..., op. cfl., tib.vrl, cap.X, ág.408;CrrADELLA, L. N., In irnzloni al plitor..., Ilbí,
«pNI¡, pdg.1 19.
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posteriores a la vida del Santo.44 Pacheco disiente de esta opinión al considerar el
vestido y su tonalidad un signo de reconocimiento que el pintor debía saber utilizar
para que “los que solamente saben leer en las pinturas y no tienen noticia de más
letras” tuviesen la posibilidad de servirse de ésta, identificando al personaje en
cuestión. La costumbre de los miembros de la Iglesia de vestir conforme a su cargo,
le lleva a aceptar que las imágenes de San Jerónimo vestido de cardenal “ni están mal
pintados ni reprehende nadie esta licencia” porque ejerciendo este Santo el mismo
oficio que los cardenales, aunque en otra época, “bien es que le pongan la misma ropa,
cruz, y libro, para que todos lo entiendan así”,45
xm.2.6.- Papas, obispos y abades
Los primeros toman hábitos pontificales con ancha casulla, A partir del siglo
XII llevan mitra y posteriormente, tiara. Con el tiempo, la casulla tradicional fue
sustituida por la capa pluvial, el palio se acortó adornándose con tres cruces negras.
En el Barroco la indumentaria de los obispos se compone de roquete sobre sotana
violácea, esclavina y capa del mismo color,46
~ sIGOENzA, J. dc, Vida de..., op. ci:., liblíl, discurso 6, pág.272: “.,. deltaerte que efe ornato es tan nuño comoeflo, que
lic mas de mil años delpues dc 8. Geronlmo; y afsi parece cofa fin propofito pintalle con el y con infignias de cardenal, La rnlsma
Sigumentscidn se encuentra en PACHECO, 1’., Arre de la...> op. cii., Adiciones, cap.XIV, pAg.694. Véase además aíLlO DA
FABRIANO, O. A., Dialogo nel quale.., op. ci:., pág.33: “Direrno che non sia ahuso dipingere San Girolamo vol cappello roaso, come
us5nooggiic~rdin.al¡?che, se ben fu cardinale, nonportavaquel’abito, cssendo chelnnocenzioPapatlí, olio fi pitidí lOOanni dopo, diede
1cm habito el cappello rosso, non si usando aHora i cappeíli, né esso portó quelabito’.
~ PACUECO. F., Arce de la..., oo. ci:., pág.694. sigue las argumentaciones de SIGOENZA> 1. de, Vida de..., op. cli.,
?fgs.273-274: “Yo digo que íea>drian razfl de repreh~dcr efe, fi la licencie de los pintores fuelle nueua y fingular en eñe calo, y fi no
Euuieffe otras infinitas cofa.s defla manera tan recibidas, quejamas fo repara en ellas, y con la licencia vieja fe pallen, dan y difaimulan,
ycon rewn, Quien duda fino que tuu¡e5 fiempre los obifpos cardenales, los presbiteros y diacono, cardenales algun habito o feñal con
que fe diflinguian de los otros, en elpecial quando exercilsuan fis oficios en ‘a Iglefia? Para mi lo tengo por cieno. Mas demos que por
la funceridad de los primeros tiempos no la tuuieron, ~ lo menos quando crecio el numero y la autoridad, nadie lo puede negar fino que
la Novo. Admitamos que no. PregOlo, como fe pueden fignificar (agora que eflan con habito difunto todas las dignidades) las que aula en
aquellos tiempos (que fin duda eran las ,nifmas) los que folamente faben leer en las pinturas, y no tienen noticia de otras letras, fino
<Ofonne a lo que veen con fus ojos que fe da en la Igiefia? Como fabria agora el pueblo rudo, para quien finie mucho la pintura, que era
P.pa lan Pedro, tan Eficuan y faai Lorengo diaconos, jan Ambrofio y lan Auguflin obifpos, fino los pintaflen como los pintan? .. Pues
toado el milmo oficio el que fan Geronirno exercitaua, que el que oy exercitfi los esrdenales, bien es que le pfigan la mIfma ropa, para
q~e todos lo entiendan afsi, ~ reprehendan lo n,ifrno en los demas habito, y pinturas”.
FERRANDO ROlO, 3., Iconogra,ffade los...> o
1o. clt., pig.14.
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Como figura-tipo destacamos a San Gregorio Magno ostentando los ornamentos
pontificaies, casulla ancha, sagrado palio y tiara. Después del Renacimiento los artistas
le representaron con capa47 (fig.205).
En cuanto a los abades, visten el hábito propio de su Orden y excepcionalmente
encima de él la capa pluvial.48 Como figura-tipo destacamos a San Antonio abad sobre
cuyos rasgos físicos discrepan los eruditos. La defensa de unos se torna argumento de
condena para otros. Así, la costumbre de representarle bajo el aspecto de un viejo es
considerado resultado de la ignorancia del pintor. De esta manera siente Pacheco al
referirse a las imágenes del Santo en las que “imitando al Dios Padre” los pintores le
han atribuido cabello y barba blancas49 (fig.206). A pesar de ello, el peso de la
tradición llevó a seguir representándole en edad muy avanzada. Un cambio en sus
rasgos físicos habría producido cierta confusión entre unos fieles que identificaban al
personaje a través de sus atributos, Es precisamente en aras de salvaguardar la
identidad y el reconocimiento por parte del espectador, lo que hizo a Pacheco admitir
esta fórmula, en detrimento de la exactitud histórica,50 Un siglo después Interián de
Ayala se mostrarla partidario del mismo modelo iconográfico:
El que quiera representarla bien, si quiere oirme, la describirá como un
anciano ya muy grande, pues se llegó á la última vejez, y murió á los 105 años
de su edad., su barba, no muy espesa, pero larga, por haber sido esta cosa
muy freqUente entre aquellos antiguos, y Santos Monges, de los quales, á lo
menos de muchos de ellos, fu~ el Patriarca S. Antonio: cana la cabeza, y
llegándole el pelo, por lo menos hasta el colodrillo, aunque otros le pintan
calvo por cima de la cabeza: señales que indican su venerable digriidadA’
~‘ DIJCHBT-SUCHAUX O. y PASTOUREAU, M., La Si/ile et les...> op. cit., p6g.I6O; FERRANDO ROlO, 1., Iconogrqffei
lelos.,, op. cl:.> pág. 127.
FERRANDO ROlO, 1., Iconografía de los..., op. oit,, pág.14.
49 PACHECO, F., Arte de la..,> op. ci:., Adiciones, cap.XIV, p6g.69O.
Ib (den,. Un siglo después el tedlogo interién de Ayala adtnilirá como licito el representar al Santo como un viejo. Véase
ll?ItRIÁN DE AYALA, 3., El Pintor Chrlstiano..., op. ci:., tomo II, lib.V, cap.fl, pág.dl.
INTERL4N DE AYALA, 1., El Pintor Chrlstlano..., op. dL, pág.67.
337
Por otra parte, las descripciones que teólogos y tratadistas dieron sobre las
vestiduras del Santo fueron determinantes en su iconografía. Siempre cubierto su
cuerpo pues “fue observantísimo de la honestidad’ ,52 viste túnica compuesta de piel
de cabra o de oveja, sujeta a la cintura mediante un cilicio de cerdas o pellejos. La
capa exterior o manto con capucha suele ser de paño vasto, desgastado y raído por el
tiempo, manteniéndose en una gama cromática del gris al pardo como un medio de
identificación del tipo de tejido del que estaba realizado el traje. Así lo recomendó
Pacheco y posteriormente Interián de Ayala.”
Junto a este tipo iconográfico, a lo largo de toda la Edad Media e incluso
posteriormente, subsistió otro apareciendo el Santo vestido con el hábito talar de
tonalidad oscura, a veces negro, con capuchón del mismo color, propio de los monjes
Antoninos que le consideraron su fundadog4 (figs.207-209).
XIH.2.7.- Órdenes religiosas
El vestido y, aún más su color, han sido empleados por las Órdenes religiosas
no sólo como un elemento de diferenciación sino también como un ínedio de exaltar
las cualidades o virtudes propias de cada Orden. Uno de los primeros debates
medievales sobre la elección de las tonalidades en los hábitos monacales tuvo lugar
entre los años 1127-1149. San Bernardo de Claraval y Pedro el Venerable debatieron
este problema que afectaba a dos Órdenes concretas, los benedictinos con el hábito
52 PAcHECO, E’., Arte de la...> op. cit., Adiciones, cap.XIV, pág.690.
Ibídem; INTERL4N DE AYALA, J,, El Pinto, C’hrisuiano.,,, op. clt., torno II, lib,V, capíl, pág.67: ‘..> Su vestido (...) no
debeser otro <pues no usó otro tampoco) que el de una tainica compuesta de pieles de cabra, dde oveja, y sujetada con una correa tambien
de pellejo; ademas de esto> se le debe pintar su capucha, y capa exterior, que, segun se colige, era de vn palio vasto, y de color pardo,
gual es el color natural de la tana. P(ntanle ¡ambien en el hombro izquierdo la señal de la Cruz con la figura del Tau...’ Vhs. también
CITADELLA, U. N.. Jns:rnzioni al piezor..., op. cit., Iib.V, cap.!!, palg214, & 3: “La veste poi lite clo~ una tunica di polli di pecora,
adi aspra, sirelta sui faonchi da una fascia pur di pelle, agiuntovi un cappuccio: mdl un manlello di rozzo patino di color grigio, qusl~
quallo natural. dalle laco...’
MÁLE, E., jets religieax de la.,., op. cit., pág. 192; RÉAU, L., Iconographiede i>art..., op. tít, <Torne FIL 1. fconographie
it: So/un), palgías; FERRANDO ROlO, 3,, Iconografía de los.., op. cit,, pág.4&; DUCHET.SUCHAUX, O. y PASTOIJREAU, M.,
1411W, eÑes..., op. tu.> pág.33.
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negro y los cistercienses con el hábito blanco. Se acordó que el negro era el color más
conveniente para expresar la humildad, penitencia y resignación que debían tener los
monjes; por contra, el blanco, símbolo de júbilo, fue estimado poco adecuado para
tales usos.55 Todas la Órdenes monásticas coincidirían en la prohibición de vestir
ropajes teñidos. Esta ausencia total de tintura se refería más al grado cero de color que
al blanco. La presencia de éste se consideraba más o menos impura dependiendo de si
el tinte se obtenía por ínedio de materias animales o no. En esa línea de pensamiento
se encuentran las opiniones de San Bernardo, gran enemigo de tintar los hábitos y, por
tanto, del color.
La insistencia que muestran los Sínodos provinciales en su prohibición y
condena del uso de hábitos religiosos con tintes de rica tonalidad, dando preeminencia
a la honestidad, hace pensar que no siempre se cumplió con lo establecido en esta
materia. En los Sínodos de Toledo y de Tarragona, celebrados en los años 1323, 1324
y 1326, se ordenó a los clérigos:
trayan habito honefto ~la ropa, nin mucho larga, fin mucho corta, ~ que
non traygan ropas coloradas, nin verdes, claras, ni vonetes colorados, ni
verdes, claros.. .~
Siglos más tarde las Constituciones sinodiales de Cuenca, ordenadas por el
obispo D. Bernardo de Fresneda, repetirían en términos muy similares las palabras de
aquéllos:
La boneftidad interior, en las perfonas exemplares, requiere demonfiracion y
decencia en el habito exterior, y cóuiene mucho para la edificacion del pueblo.
Por tanto mandamos, que todos los clerigos de orden facro, o beneficiados,
~ CASE, 3.. Color y..., op. ci:., pafg.74.
.Synodiales de Toledo, constitucionesdel arzobispo 13. Blas; i:ern de Tarragona del siglo XIV (¡323, 1324y 1325), (B.Nacional
Madrid, Ms.1302.1), foi.102 y.
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trayan habito decente, honeflo y largo, y no de color, fino fuere negro, pardo
o obfcuro, leonado, morado..Y
Pero las leyes no afectaron únicamente a la tonalidad de los hábitos sino también
al modo en que aquélla cubría y decoraba la extensión de éstos. Un caso interesante
es el de la Orden del Carmen,58 Documentos escritos del siglo XIII coinciden en
señalar que el manto de los carmelitas se caracterizaba por estar decorado con rayas
combinadas en blanco/marrón y, más raramente, en blanco/negro tanto en dirección
horizontal como vertical” (figs.210-214). A pesar de las explicaciones dadas por
algunos estudiosos que han querido ver en esas rayas, alternadas en mimero de siete,
un significado simbólico -las franjas blancas eran símbolo de las cuatro virtudes
cardinales (fuerza, justicia, prudencia y templanza) y las bandas marrones evocadoras
de las tres virtudes teológicas (fe, esperanza y caridad)~,W la diversidad en sus
combinaciones hace probable que nunca haya existido una codificación de ellas y, por
tanto, que careciesen de un significado preciso. Con todo, es evidente que el hábito
rayado diferenciaba a los carmelitas del resto de Órdenes religiosas de la época. Pero
¿qué fue ]o que determinó que se rompiese la uniformidad? En el siglo XIII los
carmelitas fueron víctimas de injurias y burlas populares. El escándalo ocasionado por
sus costumbres en el vestir hizo que, en 1286, el papa Honorio IV ordenase a los
religiosos de la Orden el abandono inmediato de dicho manto y la adopción en su lugar
de uno liso.6’ Años más tarde el papa Bonifacio VIII promulgó una bula en la que
Consfl¿vclones synodiales, del obispado de Cvenca, hechas por el illqfldjkinso y Reuerend(liimo Seifon don fray Bernardo de
Fresneda, Ob¿@o de Cvcnca Madrid, 1571, liblíl, tití: ‘Del habito y colores que han dc dar los clerigos en fu velludo’, fol.26 y.
se
Para los datos histéricos sobre el uso de hábitos rayados por dicha Orden así como los posibles signifaendos de las rayas
sesuimos el análisis de PASTOtJREAU, M. Létoife da Día/ile. Une la/sto/re des rayares et des lísras rayAs, éjitlons du Seulí, 1991,
p’ss.12-24.
Este manto estriado decorado con bandas hizo que los pertenecientes a la Orden fuesen conocidos popularmente corno
hermanos cmzados”. l-IELYOT, P,, Histoire des Ordres Monastiqnes, religie:tx el milítaires> e: des congr¿gafionssécuiMres <le l>un el
Pautresexe, París, 1714. voll, promierepartie, cap.XLIfl, pág.3l9. Véase también SMET, 3., Los Cannelítas. Historia de la Orden del
Carmen rl. Los origenes. En busca deja identidad (ca.1206-l5S6)), BAC, Madrid, 1987, cap], pág.!2.
0 EMOND, C., Liconographle Cam¡¿ii:aine dans les anclens Pays-Ras rnéddlonaax, Académie Royale de Belgique, Mémoires
<Ciasae des Beaux—Arts), Bruselas, 1961, t.XII, fasc.5, pdgslQ-20.
~ MONSIGNANO, E., Rrdiari::n: Canneliíanarn, Roma, 1715, Pars prima, Honorium Papam IV, Oraevlvm Vivas \‘ocis, 4,
An.1286, 9. Febr., pág26: “Expofita per Nos corbm Sancliflirno Patre Domino Nofiro Honorio Papa IV Summo Pontifice ex parte veftra,
petitio eontinebat, qu6d ex variesate coloris, quamgeflatis in vefiris Chlamydibus, feti Mantellis, non modicum Vobis, & Ordlr¡i vefiro
dctrimenium. & fcandalum generatur; ex e~ qubd panní lic varii fin~ difficultale h ‘Vobis Inveniri non pofft’nt, ipfaque varietas ‘u reli
8iofo
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reiteraba el cambio del manto y la prohibición de llevar hábitos rayados, haciéndose
extensiva a todas las Órdenes religiosas2 Largos años de polémica en los que algunos
de sus miembros renunciaron a las rayas sustituyéndolas por un hábito completamente
blanco; otros, como los carmelitas residentes en España, siguieron vistiendo el antiguo
‘manto de infamia” hasta principios del siglo XIV, Concilios generales, decretos,
Sínodos diocesanos y Asambleas provinciales, coincidieron en su rechazo de vestidos
bicromos, ya fuesen divididos en dos a través de la combinación de colores (vestes
pardrae), rayados (vestes v¡rgatae), o a cuadros (vestes scaccuae). Uno de los concilios
que dedicó mayor extensión a las leyes suntuarias fue el Concilio de Viena de 1311 en
el que se insistió sobre la necesidad de un hábito liso para expresar la humildad de los
religiosos y su clara diferenciación con respecto a los infames no cristianosA3 Las
rayas, especialmente cuando alternaban colores vivos como la combinación de rojo,
verde y/o amarillo, suscitaban una impresión de abigarramiento (diversitas) y fueron
consideradas por los miembros de la Iglesia encargados de legislar las leyes del vestido
religioso como deshonestas, siendo finalmente abandonadas. Los tejidos uniformes sin
ninguna tinción o de tonalidades oscuras terminaron por imponerse en todas las
Órdenes,M La selección del color (blanco, pardo y negro) dependió de la virtud a
exaltar, siendo las combinaciones más frecuentes blanco/negro y blanco/pardoA5
habitu, plurirnorurn. qul casal minh, pi~ confideraní, anirnos fcandalizat. Y más adelante añade: “..,Und~ pro parte veftraa per Nos ¡uit
puefaio Domino hurnilimbr ft~plicatum, ul nn:ovendi vnrietatem praedictam h vefiris Chlamydibus. & deterendi Chlarnydes, ¡eta Cappas
coloris u~vs, vobis licenlian, largiretur”.
62 ~ Dccret,:na de dituinendis pallis barra:is>J1v~ vadegatis ex concejflot;e Honoril Papae Quartí edinan, oc de reajsumendis
CappIs albIs», qrdbusnunc ,a¿:,,:,:rrra:res Canneli:ac, approha:, a:que conj¡nnat, Constitutio 111,3, An.1295, 25 Nov., plg.4&: ‘Idenique
Pdor Generalis, & Fraires pofimodianí in Capitolo congregad praedicto. deliberatione fup~r mutatione hujufrnodi praebahita dillgenti,
snnirniL~rflatuomnt, ul ex tuno caeteri Priores, & Fratres iplius Ordinis Mantellis dlverlorumcolorvm, quibtisuti confueverant, dimlffis
omnird, Cappis albis irnpofiertsrn uterentur>.
~‘ íd., pág.538-542.
14.. Sixtus Papa IV, Pto refornaa:ione Ordinis> div(/lone Provinciarurn> & Provincialiun; inflitafione> ncc non habl:us
O4~m¡fta:e~ Consl¡tutioVlll, 2, An. 1473,5. Martii, páfg.296: >Et quoniam habitus uniformitas decet, & unlformitati vitae cfi confentanca,
Praccipu6 cdi ab ¡pía tua circumfpectione pariter cun, dicto Generali curandum, & fiatuendurn: ut Clerici dicil Ordinis tunicas nigras de
l&nhtinctascurn ejufdemcoloriscapuíio,& scapulari, nonberrettinas, autgrifeas, &ad nigredinenitendentes. Converflvert,ftmilis coloris
‘snicascunscapulari, & caputio albis ad oppofttuni Ordinis Praedicatonomgefiare debeant, ut inter Clericos, & Laicos fst diltinetio”, Sobre
l’pol¿mieade tos hábilosrayadosen el seno de la Iglesia véase adesnásAdperpetuani reí mernorlam, An.1483,12, Apr.plgs.376-377.
~ ROUSSEAU. R-L.,El lenguaje de los...> op. cit.. pág.2l9.
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A continuación analizamos brevemente el hábito de aquéllas más conocidas y
la tipología propia de los pertenecientes a cada una de ellas,
- Orden Agustiniana: Peqtíeñas variaciones sirven para distinguir ]a rama de
los Eremitas de la de los Descalzos. Mientras que los primeros visten hábito
talar de paño negro y anchas mangas, ceñido con cinturón de cuero negro que
pende del lado derecho y esclavina con capuchón negro, los segundos sustituyen
la esclavina por un manto negro que les cubre hasta las rodillas y llevan
sombrero 66
San Agustín, fundador de la Orden, viste hábito monacal negro con
capuchón cayendo sobre los hombros (fig.215). Con frecuencia fue representado
con los ornamentos pontificales (alba, capa y mitra). En algunas pinturas su
vestido resulta de la combinación de las dos fórmulas; capa ricamente
ornamentada sobre hábito negro de la OrdenY
- Orden Carmelitana: Los Calzados llevan hábito de paño fino con una
tonalidad marrón parduzca, esclavina con capuchón y escapulario negros. En
algunas ceremonias pueden portar una ancha capa de paño (tana) blanco.68
San Juan de la Cruz viste hábito carmelitano compuesto por larga túnica,
escapulario y muceta con capuchón. El color de todas las prendas es pardo, En
ocasiones el hábito descrito se combina con una capa ancha y blanca69 (f’g.2 16).
~ INTERL4N DE AYALA, 3., El Pimor Christiano op. ci:., torno II, lib.VIII, cap.VI, $g.456: “Pintan AS. Nicolás de color
nIuy ebseuro, y casi negro...”; FERRANDO ROlO, J., iconografía de los.,.> op. ci:., págs.18 y 203.
~‘ FERRANDO ROZO, 3., ¡conogrq/tade los..,, op. ci., pág.34.
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La rama Descalza se diferencia de la anterior en el uso de un palio más
tosco]0 Los Hermanos laicos suprimen en su vestimenta la esclavina y el
capuchón, siendo el hábito y la capa de un mismo color,71
Santa Teresa viste hábito de tonalidad marrón cubierto, en parte, por un
amplio manto de lana blanca abrochado ante el pecho. Tocas blancas y velo
negro completan su indumentaria72 (fig.217).
La Compañía de Jesús. San Ignacio de Loyola viste sotana y manteo ceñido
a la cintura mediante una faja, todo de color negro. Se le suele representar con
los ornamentos propios del culto: casulla, alba y manípulo.73
- Orden Benedictina: Stí hábito se caracteriza por una tónica talar, escapulario,
pequeño capuchón, negros, y un cinturón de cuero. Los Hermanos laicos sólo
se distinguen de los anteriores por no llevar capuchón. La indumentaria
totalmente negra hizo que fuesen conocidos con el apodo de los “monjes
.74
negros
‘~ véase íd., pág.19.
7L ¡bldern.
~ RÉAU, L., Iconographle de Vare op. ci:., (Torne ii¡. SL iconographie des Sa/ms), págá73; DUcHET-SUCBAUX, O.
YPA&TOURBAIJ, M., La BiNe e: les.,,, op. ci:., pág.168; FERRANDO ROtO, 3., Iconograjtade los,..> op. ci:,, pág.133.
DIJCHET-SUCHAUX, O. y PASTOUREALJ, M., Lo Bible eÑes..,, op. ci:.> pág.59; FERRANDO ROlO, 1., Iconografla
det,j.s.•, op. ch., pAgis.
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San Benito, fundador de la Orden, viste el hábito propia de ésta
compuesto de escapulario, pequeño capuchón y cinturón de cuero, todo de color
negro75 (f;g.218).
- Orden de los Cartujos: De forína similar al hábito de los benedictinos, se
distinguen de aquéllos por el color blanco de sus vestiduras, siendo conocidos
como los “monjes blancos”. Las dos tiras del escapulario están unidas a los
lados por una banda ancha del mismo paño y color que el traje.76
San Bruno, fundador de la Orden, viste el hábito propio de la misma~
(fig.219).
- Orden Dominicana: El blanco es el color elegido para el hábito, el
escapulario y la esclavina con capuchón, propia de esta Orden, Una capa ancha
y larga con otro capuchón que cubren la prenda anterior, ambos de color negro,
completan el traje. Los Herínanos laicos visten hábito blanco y escapulario
negro?8
Santo Domingo de Guzmán viste con el hábito de la Orden por él
fundada, tónica y muceta blancos, manto con capuchón negro, ceñidos a la
CITADELLA, L. N., Insínízioní al pillar...> op. ci:.> lib.V, cap.VUI, pág.24l & 7: ‘regola di San Benedelto, cd il loro
abite diana t~ di color nero; ~ strettn la aunica al coipo con vane pleghe da nera correggla, cd 1 capo ~coperto di un ampio velo bianco”.
Vdans¿adenUsRÉAU, L., Iconographicde tan..,, op. ch., (Tome hl. lconographie des Sa/ms,), pdg.197;DUCHET-SUCHAUX.G.
rl’AS1”OUREAU, M., La Rut4e e: íes..,, op. ci:., pdg.61; FERRANDO ROJO, 3., Iconografía de los..., op. cii., pág.59.
76 DIJCHBT-5IJCHAIJX, O. y PASTOUREAU, M., U U/Me e: les.,., op. ci:., pAgis; FERRANDO ROIG, .1., Iconografía
Idos..., op. dt, pág.l9.
INTERIJ&N DE AYALA, 3., El Pintor Chñs:lano,.., op. ci:., tomo II, libNflI, cap.!, pág.421; CITADELLA, L. N.,
/rlsin¿zIaM Olp/ita op. ci:.> lib.VHI, cap.!, pág.336,&3: ‘San Brunone f’ond?, lOrdine di certosial, La tunica ~bianca, e blanco lo
ktpalare,..l1 mantello, con pRs breve cappuccio, new...>; Véanse además RÉAU, L.,, Iconographie de lan..,> op. ci:., <Torne III. 1.
irai ugrnphle des Sa/ms) palg.250; DUCHET-5UCHAUX, O. y PASTOUREAU, M., La RIMe cíles,.., op. cit.> p/g.69; FERRANDO
kOla,>., Iconografía de los..,> op. ci:., pág.65.
DUCHET-SUCHAUX,G. y PASTOUREAU, M., Lo Rible e:les,.., op. ci:., pág,ll6; FERRANDO ROJO> 1., Iconografía
op ci:, pág 19
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cintura por una correa también negra, simbolizando los colores la pureza y la
austeridad79 (f;g.220). Los pormenores del vestido derivan de una aparición
de la Virgen a Fray Reginaldo (de la misma orden). En ella le fue mostrado
el hábito entero con el que vestirían, desde entonces, todos los pertenecientes
a la Orden, viniendo a sustituir el nuevo traje al anterior compuesto por “túnica,
escapulario y capilla blanca con su correa, capa y capilla negra, todo de
estameña grosera, estrecho y corto” .~
- Orden de los Trinitarios: Visten igual que los anteriores, diferenciándose de
ellos por ostentar sobre su pecho un escudo compuesto por una cruz cuyo palo
vertical es rojo y el horizontal de color azul.8t
San Félix de Valois, cofundador con San Juan de Malta de la Orden
Trinitaria, se caracteriza por el hábito compuesto por escapulario, manteleta y
capuchón blancos. La cruz de Malta y un manto negro completan su
indumentaria.82
- Orden de la Merced: Su hábito es idéntico al de los dominicos, a excepción
de la capa negra que en este caso es suprimida. Además, sobre el pecho
ostentan el escudo propio de la Orden. Éste se divide en dos: en la parte
superior siempre aparece la cruz de Malta blanca sobre fondo rojo (emblema
~ RÉAXJ, 1..., Iconographie de 1 art...> op. ci:.> (Torne III. L Iconograpl;le des Salt/sL pág.392.
PACHECO, F., ¿nc de la..., op. ci:., Adiciones, cap.XIV, pág.696. El tratadista se fundamenla en las Crónicas de la Orden,
cspcciahnente en las de Leandro Alberto y San Antonio. Todo ello encuentra conformidad con la reliQuia que Fray Juan Oil encontró en
Iflíen Bolonia, Completan las fuentes dos pinturas que en ¿poca de Pacheco debierongozarde gran reconocimiento (um en el claustro
de Santo Domingo en Perpiñan y otra en el convento de Viterbo), en las que Santo Domingo aparece con capa corta y capucho cartuxano,
en la rorma tradicional. V~anse pigs.696-697. Para la iconogralta de Santo Domingo véanse además DLJCHET-SIJCHAUX, O. y
PArOUREÁU, M., La fi/tale elles...> op. cl:., pág.llí; FERRANDO ROlO, 3., iconografía de los..., op. el:., p¿g89.
FERRANDO ROJO, J., Iconografía de/os..., op. ci:., pág2O.
~ RÉAU> L., iconographie de l>ar:,.., op. ci:,, (Tonse HL 1. Iconograph/e des RamIs>, pág.491; FERRANDO ROlO, Y.,
kono~rqfIa de los.,., op. ci:., págliO,
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de la ciudad de Barcelona); en la parte inferior, las cuatro barras rojas
verticales sobre fondo amarillo de la Casa de Aragón.83
San Pedro Nolasco, fundador de la Orden, viste hábito blanco con
pequeño escudo mercedario en el pecho84 (flgs.221-222),
- Orden de los Servitas: Su hábito es igual, en cuanto a la forma, que el de los
Mercedarios (Redención de Cautivos), pero su color difiere de aquél al ser
negro.85
Orden Cisterciense: Visten hábito holgado de color blanco, cinturón de cuero
y escapulario que les llega hasta las rodillas, ambos negros. Los Hermanos
laicos sustituyen el blanco del hábito por la tonalidad castafia,16
- Orden Franciscana: Visten hábito terroso de la Orden con escapulario y
capuchón largo del mismo color. Un cordón nudoso ceñido de color blanco
completan la indumentaria.
La Rama de los Frailes Menores (Mínimos) viste hábito de color
castaño, con vanola y capuchón de igiíal color. Sobre áquel pueden llevar un
manto marrón qtíe les cubre hasta las rodillas,87
FERRANDO ROlO, 3., iconografía de los,.., op. ci:., pdgs.20.
:4
INTERL&N DE AYALA, 3., El Pintor Chris:iano op. cl:.> tomo U, libAtfl, cap.X, pág.402; FERRANDO ROlO, 3.,
tronografía de los..., op. ci:., pdg.224.
ímtaíÁrq DE AYALA 3., El Pintor Chris:iano..., op. cit., cap.vl, pág.354.
86 FERRANDO ROlO, 3,, iconografía de los op. ci:., pág.19.
íd,, págs.19-2O,ti
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El hábito de los Capuchinos se diferencia del anterior en la supresión de
la valona, siendo el capuchón más largo y tomando la forma de pirámide
invertida, El color del tejido es igual al anterior.88
Los Conventuales visten hábito ancho de color negro, esclavina hasta el
codo con pequeño capuchón, ambos negros y cordón blanco en el cinto.89
Como figura-tipo destaca San Francisco de Asís. El hábito con el que
le visten varia según el origen de los encargos, acomodándose en esto los
pintores a “lo que les piden los dueños”90 (figs.223-225). Ello se hace aún más
evidente en aquellos cuadros que han permanecido en su emplazamiento
original, ya que cada rama de los franciscanos quiso ver al Santo fundador con
sus propios hábitos. Al principio, los Hermanos Menores llevaban un simple
sayal color ceniza, en forma de cruz, ceñido por una basta cuerda con nudo, y
con una capucha puntiaguda. Ésta podía desprenderse formando sobre la túnica
una especie de esclavina o muceta. Con la aparición de los Capuchinos (1525),
los artistas empezaron a representar a San Francisco con una cogulla sin muceta
con capucha muy puntiaguda, que eran característicos de esta rama
reformada,9’ A pesar de todo, la antigua forma del hábito franciscano
(Hermanos Menores), terminó triunfando en su iconografía.92
~ íd., pág.2O.
~ Ibídem,
PACHECO, It. Arte de la,..> op. ci:., Adiciones, cap.XIV, pág.695. Con anterioridad ya Guja habla cons¶derado un grave
¿ntr que cl pintor representase a San Francisco con una capa de paño fino, véase OLIO DA FABRIANO, O. A., Dialogo Ml quale...>
op. clt> pAg.33: ‘... Dipingono ancora San Francesco roaso.., con una cappa di finissimo panno tutta falduta, col cordone di seta.., non
consideraudocheuna sola tonicagrossa e rozzaportava”. El Greco, siguiendola preescripcl’Sndelclie’ite, vistióunas vecesaSan Francisco
con hábito de sarga basta y otras con una hinica de fino paño.
~‘ RÉAIJ, L., Jconograph/e de lan..., op. dl., (Torne iii. A ¡conographie des Salme>, pég.5ZQ.
~ BOVERIO DE SALUdO, Z., Primera parte de las ehron/cas de los frailes menores capvchlnos de N.P.S. Francisco>
Iro.duc idas de la lengua/afino en cajkellana porFrancisco An:on/o de MadridMoncada, Madrid, 1644. Este volumen contiene un apéndice
Ijhilsdo: De la verdadera ¡amia de lic/bito instituIda por Nuestra Serajico P.S.Fronc/sco. Once demostraciones; vdase además lib.X,
~ip.XlV:Parecer defray Bernardino ¿fien/e> General de los Cap::ch/nos,fobre el ufo del man/o de los Fray/es Menores, fol,454, u.93
y ss. Pan la iconogra/ta de San Francisco v.Sanse además DUCHBT-5UCHAUX, O. y PA5ToUREAU, M., Lo 8/tít fl les..., op. ch,,
pfg.151; FERRANDO ROlO, 3.. iconografía de los,.., op. ci:., pág.! 83.
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   SIGUIENTE     ANTERIOR  
XIII.3.- Los contratos
El 6 de diciembre de 1574 Miguel Valles aceptó como condición para pintar una
imagen de San Juan Bautista “quel sayo... sea metido de una color que ymite a la color
del camello”.”
En el año de 1599 el pintor Alonso Vázquez se comprometió por contrato a
realizar las pinturas del retablo mayor del colegio de jesuitas de Marchena. San Juan
Bautista debfa aparecer en el “disierto en penitencia bestido de pieles de camello como
el evangelio lo quenta”Y
Un tono azulado o violáceo sustituye en algunos casos al rojo tradicional para
el manto. En las Capitulaciones que, el 2 de mayo de 1468, firmó el pintor Rafael
Moger para hacer un retablo de San Juan Bautista, San Mateo y San Lucas, se
determinan los colores de la composición:
iten a eser pintada en la post del mig la himage de Sent Johan Baptista,
vestit de una peil de camell ab son manto de brocat d’etzurY5
Para el retablo de San Juan Bautista de Sevilla Francisco Pacheco firmó, el 17
de septiembre de 1610, documento público en el que se obligaba a que el Santo fuese
“estofado todo lo tocante a el bestido de muy finos colores.,. conbenientes a la
gravedad de la figura” Y
93
Docurnen ¡os para la HIs¡orla,.,, op. cii., lomo VIII, pdgs.SS-Sd.
~ Id.. lomo 1], (Documentos Vados), pAg.lS5~ se refire al Archivo de Marchena. Oficio. II- J.de Lars~1599, Iib.30, foliOS.
Cfr. PALOU, J. M y PARDO, 1. MS Sobre una tabla de Joan de,,,, op. clt., pág.l66.
9’ Documentos poro ¡a Hisior!o..., op. cii., tomo IV, (Artífices Sevillanos de los siglos XVI y XVII. Antonio Muro Orejdn),
pi¡.lOS.
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No gustaron sólo los clientes andaluces del modelo, también en Castilla se
encuentran contratos en los que aparece estipulado la conveniencia del manto rojo.
Entre las condiciones a las que, el 24 de agosto de 1621, se obligó el pintor Marcelo
Martínez para dorar, estofar y encarnar el retablo mayor de la iglesia de Santa Isabel,
destacamos aquélla en la que se determina que la imagen del Santo vaya “colorida la
piel de color de camello todo de hebras de oro y el manto encarnado”Y
Los documentos sobre conciertos de obras incluyen especificaciones que afectan
además a los tonos propios de cada atributo. En este caso el color no es simbólico ya
que lo que se perseguía era la representación realista de] objeto y su clara
identificación. Así consta en el documento firmado por Bartolomé Jiménez, el 29 de
noviembre de 1568, para pintar el retablo del monasterio de la Victoria en Sevilla,
u 98
donde leemos “el cordero de san Juan baptista a de ser dorado y pintado de blanco
En la misma ciudad, el 6 de diciembre de 1574, el pintor Miguel Valles se
comprometió a estofar un San Juan Bautista con sus atributos, teniendo como
condiciones que “el libro sea metido de un azul o morado... ymitado a libro natural//
ansimismo el cordero sea metido de blanco!...! y la vara de la cruz lo mismo (de
oro)”.99
Con el mismo fin, el 18 de agosto de 1587, Pedro de Herrera acepté pintar una
imagen de San Juan Bautista para el retablo del monasterio de San Andrés el Real en
¡ Medina del Campo, debiendo aplicar a cada uno de los atributos el colorido
necesario. ~
‘~ GARCÍA CHICO, E., Doct,,nenws para el est¡tdto..., op. clt., tomo tercero, 1, Pintores, p4g.333.
Documentos para la Binada..., op. cli., lomo IX, (Arte hispalensede ¡
055~5~osXVyXVIporJos6Hem~ndezDíaz), p~s.
56.
~ íd., lomo VIií, págs.55-56.
‘~ GARCÍA CHICO, E., Documentos para el estudio,,,, op. ci!,, tomo tercero, 1, Pintores, pig.2I 1.
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Las recomendaciones dadas por Pacheco al resto de sus compañeros en lo
referente al Bautista fueron seguidas por él, tal y como consta en el contrato que firmó,
el 17 de septiembre de 1610, para hacer un retablo del Santo. Los atributos “el cordero
y el rresto” debían ser pintados ‘con mucha propiedad’ ~
En cuanto a la figura de La Magdalena, los contratos recogen la tradición si
bien omiten el tipo de la santa arrepentida. Es pues una gama de rico colorido (Verdes,
carmines, morados y amarillos-dorados) la norma coínún de estos textos que no olvidan
hacer referencia al color del envés de la ropa. En las capitulaciones de la pintura,
dorado y estofado de un retablo para el monasterio de San Pablo, consta que Juan
Serrano se obliga a pintar una imagen de la Magdalena donde “todos los enveses de
todas las ropas sea de colores finas carmesies verdes”.1~
Para el retablo de la iglesia de Santa Cruz en Sevilla Pedro Fernández de
Guadalupe se comprometió por escritura, firmada el 1 de septiembre de 1525, a
realizar una Magdalena “de sus colores finas al olio la saya... de oro y perfilada de un
brocado verde”.103
Cierta libertad se desprende del contrato que, el 3 de noviembre de 1526, firmó
Juan Sánchez para realizar el retablo del hospital de Santa Marta en Sevilla. Si bien se
especifican los colores de la vestidura de la Magdalena “sera labrada la ropa de carmin
y la saya de azul”, se añade o de las colores quel maestro mejor le paresciere”.’04
Docian caías para lo HIstopla.,,, op. oit., lomo IV, (Artífices sevillanos de los siglos xvi y XVII. Antonio Muro Orejón>,
p~. ot
‘~ íd.. tomo II, (Documenlos varios), págíl 1; se refiere al Oficio 5O,~ Juan Alvarez de AIoaIá-1504. Libro 2~,
103 Id., tomo III, <Arte sevillano de los siglos XVI y XVII. Heliodoro Sancho Corbacho), pdgs.6-7
04 íd., lomo EX, (Arte hispalense dolos siglos xv y XVI porios¿ HenUndezD(az) p~g.I9.
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En el mismo año y mes Antón Sánchez Guadalupe aceptaba pintar una imagen
de la Santa en la que la saya debía ser de oro, con “un brocado verde y el manto de
1’ lOS
carmin
El E de junio de 1697 Juan Martínez se comprometió a hacer una figura de la
Magdalena para un Descendimiento, pintando el “manto contenido = y la túnica
Antonio Portel]a, párroco de la iglesia de Albarells y Lluis Borrassá
concertaron, el 16 de noviembre de 1400, la pintura del retablo de San Antonio
comprometiéndose el pintor a dibujar y pintar en la tabla central “la ymage de nostro
senyor sant Anthoni vestit com abat, ab la crossa en la m~, e un libre en l’altre”.1~
El 21 de noviembre de 1410 los miembros de la Cofradía de San Antonio de
Manresa encargaron al mismo pintor un retablo dedicado al Santo, fijando como
condiciones:
ítem, més, que tota istória en qu’es mostre sent Anthoni coni abbat, age a
vestir lo dit Luys Borrass~, ab capa qul reta drap d’azur metizade de azur
d’Acra, e picade.~05
El 20 de agosto de 1511 Alfonso Frances firmó el contrato para las pinturas del
retablo de Muniese, obligándose a que San Lorenzo fuese “vestido con sus vestiduras
de diacono, con su dainiatica, puestos sus atoques y fresaduras todo de oro y su
~ La misína condición se repite en el siglo siguiente, como se deriva del
05 Id., tomo VI, (Arte y artistas del Renacimiento en Sevilla por José Hernández), pág.95.
~ GARCÍA CHICO, E., Docurnen ¡os para el estudio..., op. oit., tomo tercero, II, Pintores, pég.235; se refiere al Archivo de
Protocolos de Medina de Rioseco. N0 630. Folio 760 a 763.
MADURELL 1 MARIMON, 1. M., “El pintor Llufs,..”, an. cli., plg.132.
¡4., pág.l86.
ABIZANDA Y BROTO, M., Documentos para la..., op. cli., tomo II, pág.16.
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contrato firmado, el 26 de mayo de 1612, por Francisco Martínez, comprometiéndose
a pintar un cuadro de San Lorenzo para la iglesia de la Magadalena en Villaverde. El
Santo debía ir “bestido de diacono y con sus parrillas en las manos”.t10
Respecto a la figura de San Jerónimo como cardenal, los documentos de
concierto hacen incapie en la necesidad de adecuar el color del vestido a la escena. El
11 de febrero de 1497 los pintores Pere Alemany y Rafael Vergós aceptaron realizar
las pinturas para el retablo de la Virgen María en la iglesia parroquial de Sant Martí
de Theyá (Barcelona). Entre las condiciones consta que “ha de haver miga ymatge de
Sanct Hieronim un cardenal e mig Id. E que la ymatge de Sant Hieronim hage la capa
de carmini ab la labradura d’atzur”.111
La tradición perduró como se comprueba en la escritura de capitulación que,
con fecha 14 de septiembre de 1601, firmaron los “curas e mayordomos” de la iglesia
de Nuestra Señora de Medina de Rioseco y el pintor Pedro de Oña, constando que “el
vestido de san jeronimo queste a de ser como cardenal y la lauor que lleuare a de ser
que venga tan uien con lo colorado del vestido”.t12
El 12 de noviembre de 1609 Alonso de la Torre se comprometió a hacer un San
Jerónimo cardenal para el retablo de San Juan de Sahagún en Medina del Campo,
aceptando el uso de “miíy finas colores aciendo en el capelo y manto un brocado
113
carmesí,,. y debajo su rroquete estofado de tela de oro blanca
Ferrando Camargo se comprometió, el 17 de abril de 1491, a pintar las escenas
correspondientes al retablo de San Bartolomé en la ciudad de Vich, en las que debían
110 GARCíA CHICO, E., Docuntetuos para el estudio.,,, op. oit., tomo tercero,! Pinlores, pág.321. (1~¿o6868, s.f.)
SANPERE 1 MIQUEL, 5., Los cuatrocernistas op. cl:., vollí, pág.XLV!fl, dooun,enloXXXflI. (la cursivaes delsutor>
tt2 GARCÍA CHICO, E., Documentos paro el estudio..., op. oit., lomo Tercero, 1, Pintores, plg.254; se refiere al Archivo de
?rolovoíosde Medií~a de Rioseco. N0176. Folio 396.
‘~‘ id,, tomo tercero, II, Pintores, pág.19.
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aparecer “los quatre doctors de la sancta mare Iglesia, qo es, SarnAgusd, Sant Ambrós,
Sant Geronim e Sant Cregori, vestits coin a doctors be e honradament”.114
Francisco y Bartoloíné de Mesa, ambos pintores de la ciudad de Sevilla,
aceptaron, el 12 de junio de 1511, pintar un San Gregorio vestido de “pontifical con
su mitra dorada”,115
El 12 de abril de 1571 los religiosos del monasterio de San Francisco en
Palencia concertaron con Roque Fernández y Luis de Pedrosa, ambos pintores, el
retablo para la capilla de San Ildefonso, poniéndoles como condición:
yten que ambas figuras que la una es de señor sant francisco y la otra de
señor sant antonio estas dos sean coloridas los abitos y ropas que tienen.., que
sean todos los abitos pardos.’16
En la memoria de las condiciones de la escritura que, el 22 de septiembre de
1585, hicieron Dña. Luisa de Haro y Dfla. M~ del Castillo con el maestro pintor
encargado de pintar un retablo para la iglesia de Santa Clara en Medina del Campo
consta:
una tigtíra de sancta clara sea de dorar de oro fino lo que se pareciere della
en el rropaje y sus ynsignias a donde fuere menester y la fIgura vaya colorida
de su color pardo sobre el oro... y sanct francisco y sanct antonio de padua
vayan dorados y estofados como lo demas II?
¡4 SANFERE 1 MIQUEL, 5., Los cuatrocentistas op. clt., voltí, pég.XXXVIII, dootime¡ilo XXVI.
liS Documentos paro la HistorIa..., op. ci;., tomo vni, pág.28; se refiere al Oficio!. Mateo de la Cuadrs, Libro P de 1511.
Fcl.656 y.




rLos pintores Francisco Martínez y Lázaro Andrés se comprometieron por
escritura pública de obligación, con fecha 6 de octubre de 1601, a dorar y estofar el
retablo de la iglesia de San Pedro en Alaejos, aceptando como condición que 1tsanto
domingo y san francisco an de ser del color de sus abitos.., que parezcan lo que
‘u 113son
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CAPITULO XIV.- REPRESENTACIÓN ICONOGRÁFICA DE LOS
APÓSTOLES
XIV.- REPRESENTACIÓN ICONOGRÁFICA DE LOS APÓSTOLES
Los Apóstoles fueron, entre todos los santos de la Edad Media, los que el arte
representó con preferencia. Al igual que el resto, unas veces aparecen en una escena
de su vida y otras aislados, siendo los apócrifos la fuente turbia de la que se sirvieron
los artistas para componerlas.
Ya en el arte cristiano primitivo algunos de ellos fueron individualizados.
Primero se traté de Pedro y Pablo para posteriormente ampliarse a Juan, Bartolomé y
Santiago el Menor.1 Mientras que éstos eran identificados por rasgos particulares el
resto sólo se distinguían por sus atributos personales. Pero el empleo de un mismo
emblema (libro) hacía en muchos casos difícil, por no decir imposible, el
reconocimiento del personaje.2 Por ello, se recurrió a escribir el nombre de cada uno
Aunque analizaremos este tema más adelante, valga decir ahora que en el ceso del apiisloíSanllagoeí Menor fue el parentesco
con Jesds el dato ea el que más ¡neapie pusieron los eruditos para caracíerizarle. Véase MOLANO, 1., Dc Tlistort,,, op. tic, liitIIl,
cap.XVI, pág.347~ íacobun, non pingendum ciTe ¡ocie Chriflo fímilIimum. Kalend¡jI Mejí ocourrit Apol~oltas Incobul Aipliae¡, quem
piclores pinguat ¡aoje finii!I¡n,uni Chrifio. Quod clin: apud nuííum gravem et fide dignun, atithoren, legatur. non vldetu; Ip pletinA, fa!tem
clero virifque doofls, fequendurn. Habet tomen probabiíiIatem aíiquam. et originen: fuam, ex Epíflola (..~ quae Ignatio adfcribitur. in
qufl Jaguar ad Ioannem feríiore¡m ‘Ftmlllte¡ & II/un, venerabllem Iacobum, qul oognon;lr;oníur ¡¿</I rs
4 que>» referunt chrlJlo ¡esvfln¡iWuium
JacAs, & :1¡b,, & modo conue¡jaflanis, acj¡ el:tJdemní vierAfraíer cife; genellus. Que>::, dlouflt,fi vAdeo, video Ip/un; les:t,nfecufldwfl on;nta
Corpof; ful lineamento RIBADENEIRA. P. de, Fías Sanotonon,.., op. oit., pág
253: “Y tambien le llsmouan hermano e Chrifto.
p que en las faccio es del rofiro fe le parcelo en tanto gr d ... que con verle vejan al mlfmo Saluador, por la femejanga grande que con
ti tanja”; PACHECO, P., ,4ne de ¡o..., op. cii., Adiciones, oap.xlV, pág.676.
DIDRQN, M., Manuel d’lconographle ohr¿iienne, grecque el latIne. ParIs, 1845 p~g.3OS. (¡lIjo y Borghini explicaron el
significado simbél ico de este atributo, véanse aíLlO DA FABRIANO. G. A., Dialogo nel quale..., op. cl:.. pág.! 12: “... Si deve
dipingare.. le imagial deglí Apostoll co’libro, per mostrare l’auttorit~ evangelios creer gih scriíta ne’labri rs esserll comandato cha la
predicassero¶ BORGHINI, R,, U Riposo..., op. oIt, libí, págs.! l8-119:”... A’gíiApófloil fe deondare 1 libri aperil, dimofiranti I’autorit~
cuangelica elser gib mlle carIe Cerilla, e non chiufs, per denotare chiaranwnte la facilisá, e la chiarezza della Iegge dell?Etaangelio efsere
ftat. eperI~. e predicata ~ tinto II mondo...” Sobre los atributos de los Apóstoles véase además RÉAU, L., Iconographle de ¿‘¿ni.,., op.
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al pie de la figura o en el nimbo y, a partir del siglo XIII, los artistas pusieron en sus
manos el instrumento de su suplicio.3 Así consta en la carta de concierto que, el 9 de
noviembre de 1547, aceptó Pedro de Campo para las pinturas de la iglesia de San
Esteban en Sevilla.4 En general, sólo se llegó a un acuerdo con algunos: San Pedro
llevarla las llaves, San Pablo una espada (decapitado), San Andrés una cruz
(crucificado), a Santiago el Menor se le atribuyó una maza (cabeza aplastada) y a San
Bartolomé se le puso un cuchillo en el mano (desollado vivo). Con el tiempo otros
Apóstoles recibieron sus propios atributos: Santiago el Mayor aparece con el traje y
bastón de caminante viniendo a sustituir éste la espada de su suplicio, Santo Tomás
lleva la escuadra de arquitecto y San Juan el cáliz en el que bebió el veneno. La menor
difusión de la leyenda en los otros Apóstoles hizo que tuvieran una fisonomía aún más
borrosa. Ni siquiera sus atributos fueron siempre los mismos, Llegado el siglo XV los
artistas acostumbraron representar a San Felipe con una cruz, a San Mateo con un
hacha, a San Simón con una sierra y a San Matías con una alabarda.5 Pero lo que
realmente nos interesa en nuestro estudio es el color dado a estos atributos. Sólo en el
caso de las llaves de San Pedro, éste aporta un significado simbólico. En el resto, se
limita a ser el conveniente a la calidad del objeto representado para lograr el mayor
realismo posible y su correcta identificación.
El cuidado que los artistas pusieron en dar a cada personaje la indumentaria que
le correspondía según su condición social o el lugar de origen es aplicable a los
Apóstoles. Desde un principio todos vistieron túnica y palio (sólo Santiago se
distinguiría por vestir traje de peregrino y, por esta razón, le dedicaremos un apartado
cf;.., <toare III. 1. Iooriograpl;le des Saln;s), págs.132-133.
CILIO DA PABRIANO, O. A.. Dialogo nel quale..., op. oit., pég.1 13: “Pietro Apostolo con le ch¡av¡, Podo con la spado,
perdimostrare cheesso, essendo nc la giudaico perfidia, volse defenderequella con la materiale spada...Sant’Andrea con la croce... e molti
a!tri msgtjri con gIl istrumenli de’loro mortirii”.
Documentos pata la Historia op. oit,, tomo \‘ífl, pág.54; se refiere al Oficio XV!. Martin DAv¡la. Libro P de 1547. Sin
folio.
MALE, E., El Rarroco. <El ane reí/gloso del siglo XVI¡. Italia, Franela, EspolIo, Flandes.), cd. Encuentro Ied. espaflola,
Madrid, 1985, capVIII, pág.324.
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independiente).6 En cuanto al color de los mismos, el gusto por las tonalidades
brillantes ínotivó que, durante toda la Edad Media y el Renacimiento, los pintores
encargados de representar imágenes de Apóstoles eligieran colores vivos para sus
vestiduras. En la selección que hicieron no parece que existiesen normas estrictas
marcadas por los clientes del momento, pues no se observa la repetición sistemática del
color en las vestiduras de cara a la identificación del personaje, exceptuando como
veremos más tarde, la figura de Judas Iscariote. Ya hemos señalado anteriormente que
los atributos personales y las cartelas acompañantes eran los signos de reconocimiento
que leía el espectador ínedieval. Con el tiempo, los Apóstoles que la Igtesia destacé por
su importancia como difusores del mensaje de Cristo, lograron un puesto relevante en
la iconografía, llegando a tener un color característico en sus vestiduras? Documentos,
cartas de concierto y las propias obras así lo manifiestan.
Es interesante observar el radical cambio cromático que se produjo apartir del
siglo XVII (f¡gs.226-227). ¿A qué se debe el surgimiento de esa nueva gama en su
indumentaria? En esta época, el concepto del color ha variado totalmente, el ojo del
hombre barroco está acostumbrado a los grises y negros que rodean su mundo; aquél
ya no se valora en función de su brillo sino que se buscan los matices, los juegos de
luces. La pureza del color es relevada por la tonalidad. Pero ésta no fue la única causa
del cambio.
Estaba en el ambiente del XVII español la rigidez impuestapor Trento en el uso
de las imágenes. Los errores coínetidos durante siglos en cuanto al color de las
vestiduras de ciertos Apóstoles encuentran duras criticas entre los defensores del
6 MOLANO, 1., De Historia..., op. cA:., 111,1V, eap.xxvfl, pág.548: “PingtitursuteniApoftol¡ fimplicí habite palliati: Pallium
enim quala fijeril folio patel VI poil Rhenonum Pamelius annolsuil, tum ex picturis sculpturifq; fliperioda veflis Apctflolorum Chrifti, qune
ttianhitun, exflot, tum ex libro Tertull¡ani de pallio, qui ct,m Chriftionus Cactus reprehenderetur, qubd toga relecta palito vefliretur...’
PachacoaambLénse-rererió ala convenienoiodelvest¡doenlos opéstoles,véasePACHECO,F,Afledeía..oP. oit,, Adic¡onos,oop.XIV,
pág 677.
Id,, pdgs.294: ‘ltem in Apoflolis, folent pictores veflimenta diucría ¡acere, & proprios cuique colores Itibuere, vt pofles
d¡camus:hoo tanem ipfumno ita certum efl, aul neceffariumvt fi quisaliíerpingat, re¡iciendumftt”; PALEOTTI, O,,Dlscc»salfliOflO...,
op. di., pág.414: “Similmente negíl apostoll sogliono i pittori distinguere gli abit¡ loro con porticolan colon... ola perb né questa cosa
Lfltocertao rseoessnria, che chi fa oítrimenti abbio ad cosere reicíto. Cosi aviene in infinite abre istorie del Vecoblee NuovoTestsnientO,
della quol! non si trovando espresso se non la sostanzo del ¡otto, II modo poi e le elrconsíanze, overo jI numero dalle persone o le mat’iere
loro si sogliono rappresentare variamente...’
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Concilio. De manera general, los juicios emitidos por éstos se centraron en condenar
el uso de colores vivos y brillantes por considerarlos inadecuados a su rango. No
convenía pues a aqtíéllos que pertenecían al vulgo y que predicaban la humildad, la
ostentación de riqueza. Por ello se recomendó abandonar el uso de “... esta brillantez,
y variedad de colores” en los vestidos de los Apóstoles debiendo ser figurados “no con
ropage de color carmesí, ó de otros colores vistosos, y brillantes, sino con vestidos
pardos y oscuros ‘.~ Lo contrario, fue considerado un “error dimanado de impericia”.9
Por encima de cualqtíier otra consideración de carácter meramente artístico, en
las imágenes debían primar la honestidad y la modestia. De gran desatino se calificó
“el distinguir entre ellos (los Apóstoles) la túnica de la capa con colores muy subidos,
y fuertes á la vista”. Debían ser representados “con túnicas, y capas de un mismo
color” y preferiblemente del tono del propio tejido con el que estaban hechos,t0
A pesar de las censuras, los pintores siguieron haciendo uso de los colores más
variados para representar a ciertos Apóstoles. Entre los motivos de tal elección se
pueden citar: el uso del color como signo de reconocimiento y el significado simbólico
del mismo, las posibilidades técnicas que una gama cromática variada permitía al pintor
amén de enriquecer su composición. El gusto por la copia y la imposición del cliente
son dos factores que contribuyeron de manera determinante a la difusión de imágenes
en las que aquéllos aparecen reiteradamente con unos colores característicos. Una gama
de colores sombríos quedó relegada a los Apóstoles de importancia menor en la
iconografía.




El retrato fue un buen medio para distinguirle del resto de los Apóstoles debído
a la precisión en los rasgos. Normalmente, para llevar a cabo su caracterización, los
artistas recurrieron a los textos de los Santos Padres difundidos a lo largo de los siglos
por teólogos y tratadistas, El tipo quedó fijado en el arte. De edad no muy avanzada.
Su rostro blanco y descolorido, con ojos negros teñidos en sangre por las lágrimas
derramadas, cejas rasas y despejadas así como nariz larga, curva y algo remachada, Un
pelo canoso y una barba poblada aunque no demasiado crecida completaban su físico1’
(flgs.228-229).
La elección del tipo y color de sus vestiduras no se debe al azar ni a las
preferencias individuales del artista, Responde a la conveniencia de adecuar ambos a
la calidad del personaje y a la escena en la que éste se encuentre representado. Como
representante de la Iglesia le atribuyeron vestiduras pontificales siempre blancas (el
color tradicional de Dios) para resaltar su función jerárquica12 (fig.230). A veces, esta
indumentaria se completó con un manto rojo, símbolo de su martirio (fig.23 1). En el
resto de las escenas de su vida, los artistas le representaron con túnica y manto,
LI
CALIXTO, N., Eccleslastica lilslorla, temí, 111,11, cap.XXXVH, (cd. París, 1630): ‘Patrias equidem non orfiasa corporis
sUturo fuil, sed mediocri et quae aliquanto esset ercotior; ¡ocie stabpallida et alba adrnoduni. Capilli et capitis et borbae crispi et densi, sed
‘ion admodum prominentes fuere. Oculi queel sanguina respersi et n¡gri; superoilia sublata. Nasus auteni longior ille quidem, non tamer.
intcumendesinens, sed pressusimusque magis’. Cfr. DIDRON, M., Manueíd’lconographle..,Op. oit., pág.SOO, nota2; Véansetambl¿n
SANTORO, 1. E., Segunda palie de la Hagiographla y vidas de los sanclos del Nuevo Testamento, Bilbao, 1585, pág.3 12v: ‘Fue el
gloriofo rtnt ¡‘odro caluo f’ogun lo pintan, y de eflotura medianamente alía, y no muy gnuefTo, el color trigueño, los cabellos de la barba
y caba~a crelpos y elpeflos y no muy largos, los ojos negros y como fangrientos, muy pocas cejas, la nariz larga...’; RIBADENEIRA,
1’. de, Pias Sanotorn,n..., op. ci:., pág.345: “Fue San Pedro alto de cuerpo, aunque no abultado; blanco de rofiro, y delcolorido; los
cabellos le la oabega, y los pelos de la barba eran crefpos elpefos, pero no largos; los ojos negros, y como teñidos en farigre, por las
muchas lagrimas que derramaua...’ Pacheco sigue el texto de Ribadeneyra, PACHECO, It, Arte de la..,, op. oit, Adiciones, cop.XIV
p/g.6&9.
¡2 !HTERIÁN DE AYALA, 1., El PIntor Chrlstlono..., op. cAt., tomo II, lib,V, capí, pág.62: “... No me parece podráafirrnsr
judit una cosa tal, si está en su sano juicio. Pero esto poco, 6 nada detiene, ni embarazo los Pintores, que no procurfiol indagar, al
irWCStigar las cosas, como era razon; da suena qtue han pintado algunas veces 5. Pedro, adornado con la misma Corma de vestiduras
Poatilcolos, de que usan hoy los Sumos Pontífices en los actos mas solemnes. Mas, por no parecer, que quiero apretar esto demasiado,
pareceráS muchos, que lo dicho debe referirse las Pinturas simbólicas; de sueate que por ellas no se signifique otra cosa, sino que en
al Basihimo Apostol 5. Pedro, residió el mismo poder, y autoridad dada por Christo, que hoy reside en el Papa...’
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generalmente azul y ocre (pudiendo variar la tonalidad), respectivamente (tlgs.232-
233). Pacheco recomendó el uso de ambos.t3
Pero el color no sólo permitía al espectador identificar al Apóstol, también
despertaba en su ánimo determinados sentimientos. Azul y ocre encierran un
significado oculto cuyo origen se remonta a la AntigUedad. En el mundo cristiano, el
amarillo es slínbolo de la revelación del amor y de la sabiduría de Dios En cuanto al
azul, originado por la suma de rojo y blanco, es el símbolo del espíritu de la verdad;
reflejo de la manifestación de la sabiduría divina. Este simbolismo fue aplicado a la
figura de San Pedro, el Apóstol que tiene las llaves de la Puerta del cielo,
De la combinación del azul de la túnica con el ocre del manto surge un lenguaje
oculto: aquél que invoca las rivalidades entre el cielo y la tierra. El uso de ambos
colores en sus vestiduras indica el desprendimiento de todo lo mundano a que tuvo que
hacer frente para alcanzar lo divino.
No faltan imágenes de aquél en las que el pintor prefirió el rojo sóto o en
combinación con el azul o el ocre, probableínente aludiendo a su martirio (véanse
figs.234-235 y 228).
Las llaves, con su doble papel de abertura y de cierre en su oculta función de
iniciación y de discriminación, vienen a completar su significado <fig.236). Su poder
dual encuentra como finalidad la ascensión al Paraíso celestial o el descenso al Paraíso
terrenal.14 Dicho poder para unir y desunir fue conferido al Apóstol mediante dos
llaves. Pronto los teólogos comprendieron el importante valor simbólico que el uso de
la plata y del oro podían aportar a las mismas. No fue arbitrario el color con el que
fueron pintadas por los artistas, preocupándose algunos como Pacheco, de explicar el
‘~ PACHECO, E., Arte de la..., op. cl:,, Adicciones, cap.XIV, pág.6&9.
El origen deestedualismose encuentraen la mitología romana,dondeJano, consideradoel gata dalas almos, tan<adoblecara,
una vacila hacia la tierra y otra hacia el cielo.
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porqué de tal elección, generalmente condicionada por la función a la que estaban
destinadas cada una:
por la llave de oro se entiende la potestad de la abso¡ucidn; por la de plata,
la de la excomtínidn, porque ésta es inferior y áquella, superior.’5
Por otra parte, la diferente calidad de los metales, oro y plata, recuerda el
proceso alquímico necesario para la obtención de la Gran Obra en el que dichos
metales simbolizan el bien y el mal, siendo el oro símbolo de Dios y la plata del
infierno. Algunos otorgaron al Apóstol tres llaves, aludiendo con ello a su triple
potestad y a la extensión de sus facultades sobre el cielo, la tierra y el infierno.’6 Una
última variación son las imágenes en las que aparece portando una llave de gran tamaño
(véase fig,228).
XIV.2.- San Pablo
A pesar de ser considerado el fundador de la Iglesia Universal y de tener un
papel preponderante en el desarrollo del Cristianismo, su iconografía es limitada en
comparación con la de San Pedro, a] que estuvo asociado su culto durante toda la Edad
Media. Ello proínovió que fuese corriente la representación pareja de ambos.
Precisamente uno de los teólogos más importantes del siglo XVI se referirla al lugar
en el que era más conveniente colocar la imagen de cada ~
PACHECO, It. Arte de Ia...,op. oit, Adiciones, cap.XW, pág.669. Un siglo después reapareceen ¡NTERL4N DE AYALA,
J.. El Pintor Ckristiano..,, op. cli,, tomo U, lib.VI, cap.XIV, págs.289-290: ‘,.. nadie ignora, que al Apostol 5. Pedro se Le suelem y debe
pwtárcon las llaves; pero se hade advertir, que la una sela pintan de oro, y la otra da plata: pues asf se vE,.. Nl se hace sin razon1 pues
en lada oro, se denola la potestad mas noble, benigna, y excelente da absolver, y por significarse en algun modo en la de plata, como de
materia inferior, la da ligar, y de excomulgar.
56 Este tipo de representación iconográfica es indicada por REVILLA, P., DAco/onorio de..., op. oit., pág.ZQS.
~‘ MOLAHO, 3., Dc Historia,,., op. ci:., 111,111, cap.XXIV, pdg.375: ‘Paulus qulbusde oauffls faepeb dextris Petrispingatur’.
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Descripciones sobre su fisonomía se encuentran en los Padres de la Iglesia y en
los Evangelios Apócrifos. Estos textos coinciden, salvo pequeñas diferencias, en el
aspecto del Apóstol y, en su mayoría, constituyeron la fuente en La que se basaron los
teólogos y tratadistas posteriores para describirle. Ribadeneyra y Pacheco son un
ejemplo de ello, Retomando las palabras de Nicéforo Calixto, el primero diría:
Fue San pablo pequeño de cuerpo, y algo acorbado, de roftro blanco, y que en
el femblante moftraua mas años de los que tenía: la cabega pequeña, los ojos
graciofos, las cejas caidas hazia abaxo, la nariz hermofa, acorbada, y larga, la
barba afsi mifmo larga, y muy poblada... y entre los cabellos de la cabeva
‘a
algunas canas...
Una larga tradición iconográfica representaba a San Pablo calvo. Pacheco criticó
estas imágenes, recordando al pintor lo poco que se conformaban con el verdadero
retrato pintado por San Lucas en el que aparece con cabello y la barba negra19
(fig.237). Pero a pesar de ello, el antiguo tipo no desapareció.
La conveniencia de la adecuación histórica llevó a los artistas a sustituir el
tradicional traje (tónica y manto) por uno militar siempre que el Apóstol fuese
representado en la escena de su conversión.20 En cuanto al color elegido para sus
vestiduras, Pacheco recomienda pintarle con “túnica verde, ceñida y manto roxo” tal
como aparecía en el retrato del evangelista21 (fig.238). Más tarde, Interián de Ayala
~‘ RIBADENEIRA, P. de, E/os Sanctorum..., op. ci:., pág.355. Pacheco sigue casi al pie de la letra la ulescripeidadada por Este,
véase PACHECO, F., Arte dc la..., op. oir., libil, capí, pilgs.237-288: ‘... era pequeñoda cuerpo, algo avorbado, el rostro blanco y que
mosiraba ancianidad; la cabeza pequeña y valva, los ojos graciosos, las cejas largas y caídas sobre ellos, la nariz aguileña, acórbada y larga.
La barba luenga y muy poblada; aparecían en ella y entre los cabellos algunas canas.,,” véase ademEs SAN’TORO, J. E.. Segunda parte
de la..., op. ci¿., pég.315v. Todos ellos conocianel texto deCALDCrO, N., Ecclesiasttca..., op. cii., ~om.1,111,11, cap.XXXVfl: ‘Paulas
atuSen, coipóre cnt parvo et contracto, et quasi incurvo, aque paululum inflexo; <aoje candida, annósqua pltires prae sc ferente, Cl capite
calvo. Oculis multa inerat gratis; supercilia deorsun, versuol vergebant. Nasus pulchre intiexus, ldemque longior. Barba densior et satis
promissa: cupe no~i miaus quam capitis coma canis etiani respersa ant’. Cír. DIDRON, M., Monueld’iconogrophie...,op. ci:,, pSg.SOO,
nOii 2.
~ PACHECO, It, Arte de la.,., op. cli., Adiciones, cap .XPI, pág.670.
~ INTERL4N DE AYALA, 3., El Pintor Glsristiano,,,, op. oit,, tomo ¡1, lib.v, cap.V, pSgSl.
25 PACHECO, P., Apte de la,.., op. ci:., Adiciones, cap.XIV, pág.670.
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se mostraría partidario de figurarle “con aquellos vestidos, que comunmente usaban los
Judíos, particularmente los que querian ser tenidos por mas religiosos”?
XIV.3.- San Juan
La fórmula iconográfica bizantina de representar a este Apóstol bajo el aspecto
de un viejo de cabellos y barba blancos no encontró respuesta entre los artistas de
Occidente que tendieron a figurarle con los rasgos de un joven imberbe,23 Sin duda,
fueron determinantes los escritos de los teólogos en los que se concretaba la edad con
la que San Juan fue llamado por Cristo. Se recuerda que en ese momento, aún era
mozo “el menor de todos los apóstoles”.24 Por respeto a la verdad histórica se
recomendó a los pintores que acomodasen la edad del Apóstol a la escena narrada,
representándole mozo “en todos los pasos de su vida antes de la Cena y después en la
Pasión, y al pie de la Cruz, y en la resurrección”, pues es un anacronismo darle rasgos
de un joven en el momento que escribió su evangelio al igual que figurarle viejo en el
momento de la muerte de su Maestro.25 Sin embargo, se conservó una preferencia
hacia la imagen de San Juan con rasgos juveniles. Cristóbal de Avendaflo se refirió,
en tíno de sus sermones, al problema de la edad en este personaje y recordó su
simbolismo:
A san luan siempre la Yglesia le pinta mozo, no obstante que mozo de mas
de noventa años, y la razon desto es, porque assi como a los Angeles (aviendo
INTERI¿&N DE AYALA, 3., El Pintor Ghristlano op. cl:,, tomo II, lib.V, cap.V, pág.Ql.
~ La Iglesia griega toma la edad del momento en que el Apóstol escribió su Apocalipsis en la isla de Patmos, mientras auo la
Iglesia latina lo hace de la edad que tenía al asistir a la Última Cena. Para un estudio sobre el tema véanse MARTZNOV, 5, J.,
lconogrsphLe deS. Jean L’Evong¿liste dans les plus r¿centes publicationa nsses’, en Rente de ¡‘art chrEtien, XI Q0C\TIfle)~ (1873),
3; RÉAU, L., Iconagraphle de lan..., op. cl:. (Torne fIL lA lconogrophle des Sainis.). pigs.7l 1-712.
~ Véase PACHECO, E, Arte de la..,, op. cl:,, Adiciones, cap.XIV. pág.671.
MAR’rINOv, S.J., ‘Iconographie de 5. Jean LEvangélista’, en Repite de Pan chriríen, X (XXVIIe), (1878), pág.360.
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tantos años que Dios los crié) los pintan también mozos, dando al entender, que
porque estan siempre al la vista de Dios nunca se envejecen.., la misma razon
corre de luan Evangelista en pintarle siempre mozo.., pintarle mozo la yglesia,
es para dar a entender que como esta siempre al la vista de Dios, nunca se
envejecia. 26
En cuanto a sus facciones se consideró conveniente asemejarías a las de Cristo,
distinguiéndose por tener el cabello y la barba algo más crecido.27
Sin diferenciarse del resto de los Apóstoles en las prendas del vestir (túnica y
manto), el color que se eligió para ellas es un signo más de identificación. Abundan
las imágenes del Apóstol en las que los pintores eligieron el blanco para su túnica
(figs.239-240). Este color, sustituido posteriormente por el verde, nunca dejó de
usarse. Así lo demuestra Pacheco al informarnos de un cuadro pintado por él en el que
San Juan viste túnica blanca “por su pureza”,28 encontrando argumento en la
existencia de ésta como reliquia.29
A través del color el espectador no sólo reconocía al Apóstol sino que además
descifraba su sentido simbólico. El verde, signo de la iniciación en el conocimiento de
Dios, simboliza la iniciación espiritual de San Juan30 (figs.241-243>. Por otra parte,
los dos colores de los que se compone el verde (azul y amarillo) evocan la caridad y
la regeneración del alma que el Apóstol alcanzó mediante las buenas obras. Algunos
artistas aplicaron éste en el envés del manto, significando con ello la penetración del
Espíritu de Dios (fig.244). A los citados colores se les sumó un tercero: el rojo. Como
discipulo que jamás abandonó al Mesías y como símbolo de su amor, expresado
Incluido en el Marial dc lasfiestas ordInarias, y extraordInarIas de la Madre de Dtos, Señora nuestra, con sermones aIjIn
de sw celestIales Padres, Impreso en Valladolid por juan de Rueda, Valladolid, 1629, pSg.l 1. CIr. DÁVILA PERN,&NDEZ,M del P.,
Los sennones y..., pág.154.
27 PACHECO, P., Arte de la..., op. oh., Adiciones, cap.XIV, pág.676.
‘i’ Ib/den,.




mediante la acción de sus actos, le corresponde un manto de tonalidad rojiza31
(fig.245). Pacheco recomendó el uso del rojo en todas las escenas en las que conviniese
destacar su carácter de mártir.32
XIV..4.- San Bartolomé
La caracterización del Apóstol proviene de los datos aportados por la Leyenda
Dorada. Cabellos negros y ensortijados, tez blanca, ojos grandes, nariz recta y barba
espesa y ligeramente encanecida, son los rasgos fisonómicos con los que le
representaron los artistas” (fig.246). Molano en el siglo XVI y Ribadeneyra en el
XVII se mantuvieron fieles al texto apócrifo.34
Discrepan los textos al referirse a la tipologfa y cromatismo del vestido usado
por aquél. Mientras que en los apócrifos se mantenía que San Bartolomé vistió túnica
púrpura y manto blanco ricamente adornado35 (fig.247), teólogos y tratadistas cercanos
al pensamiento marcado por Trento, condenaron tal uso por no ser apropiadas aquéllas
al rango de su persona.36 Los pintores no debían hacer “ningun aprecio de la obscura
ficcion del vestido de púrpura de 5. Bartholomé en el tiempo de su Apostolado” por
~ ROUSSEAU, It-L., El lenguaje de los,.., op. c/t., pág.220.
32 Ibídem,
~ VORÁGINE, 5. dela, La leyenda dotada, (traduccióndellatlnde FrayloséMantielMacías>, AlianzaEditorial.Madrid, 1982,
vol.lI, cop.CXXHI, pdg.524.
~ V¿aíisaMOLANO,j., De Hls:orta..., op. oír,, lib.fl,cap.L.VI,pág.241:’De Ba,tholomaoo...,CapIlli cius nigri &criftl, caro
candida> oculi grandes,...barba prolixa...& purpure veflitur, induitur albo quod par flngtilos angulos habet temas purpureas...’;
RJBADBNEIRA. P. de, Píos Sanotornrn..,, op. cl:., pág.469: “... tenia los cabellos negros, y creftos; el roflro blanco, los ojos grandes,
la nrztt iguales, y derechas, la basta larga, y entre cana; la eflatura mediana..,’
~ VoRÁGINE, 5. de la, La leyenda.., op. oír, vol.fl, capCXXIII, plg.524.
36 MOLANO, 1., De Historia..., op. oIt,, In, cap,LVI, plg.241: ‘Interini fatis apert~htc mentitur, sin dioit Bartholom.eum
Apoftolu puspura vaflid & gammis...”
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ser esto una “pura mentira”.37 Pero los contratos de obras anteriores
a esta época prueban ctíanta influencia tuvieron los apócrifos en el arte. Valga como
ejemplo el ya citado para las pinturas del retablo dedicado a San Pedro de Pierola en
el que se especifica “que la ymage de sant Barthomeu, sia vestida de una porpra d’or
cercada de blanch”.3t
Sin una tipología fija con la que el espectador pudiese identificarle, los artistas
recurrieron a dotarle de una serie de objetos propios. Un demonio atado a una cadena,
un libro, un cuchillo o su propia piel colgada del brazo son sus atributos característicos
(figs.247-248). El significado simbólico de estos elementos se encuentra en el objeto
en sí y no en el uso del color que, salvo en el caso del demonio, se emplea como
recurso pictórico para representarlo de la forma más verosimil posible.
XIV.5.- Santiago el Mayor
Con frecuencia los artistas sustituyeron el traje de Apóstol para acomodar la
indumentaria a los momentos vividos por aquél.39 Así, en recuerdo de la batalla de
Clavijo se le figura con la clámide militar propia de un guerrero (variando ésta según
la época) y montado en un caballo blanco (fig.249). A veces, lleva la “lacerna” o capa
de viaje de los romanos. Pero no sólo la forma de la ropa debía adecuarse a su modo
de vida sino también la calidad del tejido y su tonalidad. Para distinguirla de los
vestidos de lana usados por los Apóstoles, algunos estimaron oportuno que el pintor se
~ IN’rERIÁN DE AYALA, 3., El Pln:or Chrlstiano..., op. oit., tomo ti, lib.VII, cap.VI, pdgs.351-358. Otros teólogos ya se
habían pronunciado al respecto. MOLANO, 3., De Hls:oria..., op. oit., libilí, cap.~CcXV, p~g.4O9: ‘...quod Doctor hun,ilitatis &
Coalemplus, vetbiíu conírariun, docere videretur. Quare valeat obfcunim figmentum de vaflito purpureo Bariholontael, temporeAppoflolatus
eits..”; RIBADENEIRA, P. de, Flos Sanc:ornm.,., op. oIt., pAg.4d9~ “... los veflidos blancos~ y que rio fe le enuejeclan...
MADURELL 1 MARIMON, 3. M, ‘El arte en la...”, art. oit., pág.522.
Para los tres tipos iconográficos se puede consultar RÉAU, L., Iconagraphte de l’an..,, op. ci:., (Torne 1ff IL Iconographle
des Samia), pt695-697.
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esforzase en dar a los palios las cualidades propias de las telas de lino, siempre de
color blanco.40
La influencia de las cofradías explica la imagen de! Apóstol Santiago como
peregrino. Hacia fines del siglo XIII era figurado con sombrero y bastón, En el siglo
siguiente, aquél es adornado con una concha, adoptando con el tiempo el resto de los
atributos propios de los peregrinos: gran sombrero y manto de viajero (figs.250-25 13.
Emile MAJe ha explicado esta metamorfosis basándose en una antigua costumbre de las
cofradías que viajaban a Compostela, En estas procesiones siempre habla un peregrino
que, caracterizado como el Apóstol Santiago, vestía el traje al que sólo tenían derecho
los cofrades que ya hablan realizado el viaje, estando prohibido al resto el uso del
bastón.41 Santiago Sebastián ha descrito la vestimenta típica de los peregrinos como
un traje reforzado de piel combinado con un sombrero redondo, el zurrón de piel y el
borbón para caíninar. Pero el verdadero atributo del peregrino fueron las conchas,42
Este modelo influyó de manera determinante en el arte ya que, con frecuencia, los
pintores prefirieron el tipo de peregrino al de apóstol, sobre todo, cuando se trataba de
representarlo individualmente.43
XJN.6.- Los contratos
Para el refectorio del convento de Nuestra Señora de la Merced en Sevilla se
encargó, el 22 de febrero de 1564, una Santa Cena, El pintor Vasco Perea, encargado
de realizar la composición, aceptó como condiciones vestir a cada Apóstol,
INTERIÁN DE AYALA, 3., El Pintor CI,ris:lana op. oit,, lib,VI, capiV, pág.184; véase lambién lib,I, capIX, desde el
n’ 1 enadelanle.
MALE. E., L’ars religicus de la.,., oo. oit., pig.l59 y nota!. Sobre la influencia deles col’radfaspiadosas so la representación
icozaogrlt’¡ca del Apóstol Santiago como peregrino véase ademgs BREHIER, 1., L’An chr¿tien.,.., op. oit., cap.X[fl, pig.375.
42 SEBASTIÁN LáPEZ, 5., MensaJe .SirnbdlicodelAne Medieval. (Arqulteotura, Uturgia e Iconograjta% cd, Encuentro, Madrid,
1994, p¡gs,301-302.
o INTERIÁN DEAYALA, 3., El Pintor Chris:iano..., op. ci:,, tomo II, lib.Vfl, capE, p~g.3lS.
‘ji
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de las colores que riquiere por las quales son conocidos como es san juan
evangelista de colorado san pedro de azul santiago de verde san bartolome de
blanco y los demas que se vistan de las otras colores que riquiere. Y
El 1 de abril de 1628 Francisco de Pineda y su hijo Lorenzo, ambos pintores,
se obligaron a dorar, estofar y pintar el retablo de Nuestra Señora de la Asunción, sito
en la capilla de Martin de Palomar en la iglesia parroquial de Medina del Campo, en
el que las “figuras de los doce apostoles sean de estofar... dando a cada una las colores
que a cada una conbiniere”,45 La misma norma se encuentra en la escritura pública
firmada por Manuel Martínez de Estrada para la obra del retablo mayor de Santiago,
en Medina de Rioseco, donde además de recomendar al pintor que represente a cada
Apóstol “dando a cada uno los colores que les corresponden”, se le obliga a usar una
gama cromática “que tengan variedad” debiendo evitar que los colores “no se
escurezcan ... uno con otro” 46
Los contratos recogen en sus cláusulas el compromiso al que el pintor se
obligaba en cuanto a la elección del tipo y color de las vestiduras que debía llevar San
Pedro dependiendo siempre de la historia. El 15 de febrero de 1392 Bernat Comté,
párroco de Boixadors, y Lluis Borrass~, pintor, concertaron en Barcelona la pintura del
retablo mayor de la iglesia parroquial de Sant Pere de Salavinera en la que aquél debía
‘5 47
mostrar toda su solemnidad “vestit com a pape
En las condiciones estipuladas, el 7 de marzo de 1451, para pintar las escenas
del retablo de San Pedro de Pierola constan los colores de las diferentes prendas que
llevaría el Apóstol:
~ Documentos para la Historia.,., op. cl:., tomolX, (Artehispalensedelos siglosXVy XV1porJos¿HernAi~dCZD~Z>,P~g.5Z.
~ GARCÍA CHICO, E., Doou:nen¡os para el essudto..,, op. cit., tonio tercero,!, Pintores, p~g,S6S.
~ .14. • tomo tercero, II, Pintores, pslg.270; se refiere al Archivo de Protocolos de Medina de Rioseco. N0673. Folio 329.
~ MADURELL ¡ MARIMON, 3M’., “El pintor Llu<s..,’, art. ci:., pdg,Sl.
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les corones de la tiara, aximateix brunit embutides. E la capa de beil
vermelí, reglassada, de fin carmini, e la dalmática porprada d’or mat.48
Francisco Martínez y Lázaro Andrés se comprometieron, el 6 de octubre de
1601, a realizar el retablo mayor de San Pedro de la iglesia de Alaejos, aceptando
como condición que a San Pedro, por ser figura principal, se le diese “la capa de un
brocado blanco.,, y a lo demas de la figura ... lo necesario al bestido pontifical”.49
En ¡a escena de la prisión debía tener el “sayo aQuí” y en la historia que le representaba
en la barca, su vestido debía ser “colorida,., como la otra historia no mas ni
menos”.50
Referencias a sus atributos son constantes en este tipo de documentos. El 7 de
marzo de 1392 Francesc Andreu y Mieres Berenguer des Parerol concertaron con Lluis
Borrass~ la pintura del retablo mayor del templo parroquial de Sant Pere de Mieres en
Barcelona, La imagen de San Pedro debía vestir honestamente, “tenent les claus a la
una m~, e senyant ab l’altra”.51
BernaL Torn, vicario de la parroquia de Santa María de Manlleu, de una parte,
y Llufs Borrass~, de la otra, firmaron contrato, el 21 de febrero de 1403, para la
pintura de un retablo dedicado a San Pedro, Las obligaciones afectaron a los atributos:
le image de nostro senyor sanct Pere.., tanent.,. en la m~ dreta, les elaus;
e en la m~ squerra, un libra.52
~ MADURELL 1 MARIMON, J. l~1’, “El arte en la...’, art. ci:., pág.322.
6ARCÍA CHICO, E., Documentos pata el estudio,.., op. ci:., nomo tercero, 1, Pintores, pág.302.
~ Id,, pdgs.SOZ-303.
MADURELL 1 MARIMON, J. M, ‘El pintor Llufs...’, art.cit,, pág.93
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En el concierto de la pintura para el retablo de San Pedro de Pierola at que ya
nos hemos referido consta una condición que afecta de manera específica a los atributos
del Apóstol, debiendo llevar “en la má sinistre... la clau d’argent ambutida” ~
Entre las condiciones y obligación a las que Vasco Perea se comprometió el 17
de abril de 1568 con la Cofradía de las Animas del Purgatorio para realizar un retablo
en la capilla de la Catedral de Sevilla, se le recuerda que represente a “san pedro con
sus llaues” Y
En cuanto a San Pablo, Pedro Fernández de Guadalupe se comprometió por
contrato, firmado el 5 de mayo de 1530, a realizar una imagen de aquél para el retablo
de la Catedral de Sevilla. Entre sus cláusulas destacamos la que se refiere al color de
sus vestiduras:
y sea labrado el manto de blanco escurecido con violado y puesto en un
encasamiento como conviene a la figura y labrado de sus colores,., y la figura
del señor san pablo lleve la saya verde,.
Documentos y contratos de obra dan prueba de la tradición en el uso de los
colores en las vestimentas de San Juan, siendo la combinación de rojo y verde la que
gozó de mayor preferencia entre los clientes que realizaban los encargos. Antón
Sánchez de Guadalupe en la historia de la Quinta Angustia que pinté, el 21 de
noviembre de 1526, para el monasterio de San Francisco de Sevilla se comprometió a
dar al Apóstol <‘el manto colorado e la saya verde” ,56 La misma condición aparece en
contratos del siglo siguiente. El 24 de agosto de 1621 el monasterio de Santa Isabel
acordó con Marcelo Martínez la ejecución de un retablo en el que la figura de San Juan
evangelista debía tener “la tunicela verde a punta de pincel muy bien labrada y el
~ MADURELL 1 MAR!MON, 1. M, ‘El arte en la...’, art. cit,, pág.321.
Doct.»;emes para la Historia..., op. clr,, tomo IX, (Arte hispalensede los siglosXVyXVI por Ios&Hernándezbfaz), pág.53.
~ íd., tomo vi <Arte y artistas del Renacimiento en Sevilla. José Hernández Diaz), pág.83.
~ íd,, pág.95.
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manto encarnado con un brocado”.57 En la escritura de obligación y condiciones, con
fecha 25 de enero de 1640, para ejecutar el retablo de Belilía se puede lee “el san Juan
questa al pie de la cruz a de llebar el sayo berde” Y
No siempre el verde fue elegido para la túnica del Apóstol. Algunos documentos
recogen esta anomalía. Así lo hace el contrato que, el 14 de septiembre de 1601, se
concerté entre Pedro de Olla y los curas y mayordomos de la iglesia de Santa Maria
de Rioseco. En la escena del Descendiíniento se obliga a! artista a pintarle con “la
tunica morada y el manto verde”.59
Son constantes las alusiones a los diferentes colores que debían tener no sólo
las diversas prendas en su parte externa sino también en los enveses. Entre las
condiciones para dorar y pintar un San Juan, firmadas el 3 de enero de 1548 por
Antonio de Quijano y Luys Vélez, consta que el manto sea “de oro y el sayo de
carmesi.., y el enbes de la capa de berde”.60 Juan Martínez y Lorenzo de Dios se
comprometiron, el 18 de junio de 1697 bajo cláusula de contrato, a realizar un
Descendimiento para la iglesia de Santa Cruz en Medina de Rioseco, en el que “la capa
de san juan a de ser encarnada.., y matizados de bariedades de colores y el enhes
morado.,, la tunica a de ser berde”.61
Las normas en las imágenes también afectaron a las representaciones de otros
Apóstoles. El 6 de agosto de 1392 Ramón c$a Porta, beneficiado de la iglesia del
convento de Sant Jaume de Calaf, de una parte y el pintor Lluis Borrassá, de la otra,
acordaron las condiciones de un retablo dedicadoa San Bartolomé para el citado templo
~‘ GARCÍA CHICO, E., Documentos para el est¡tdto op. oit., tomo tercero, 1, Pintores, pág.355.
~ 14.. pág.349.
~ lii., pdg.253; se refiere al Archivo de Protocolos de Medina de Rioseco. N0¡76. Folio 396.
~ ld.,pág.24.
~~íd., pág.251. El mismo contrato aparece recogido en íd., tomo tercero, ti. Pintores, pág.252; ambos se refieren al Archivo
de Protocolos de Medina de Rioseco, l’4’630. Folio 760a 763.
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monasterial. El Apóstol debía mostrar sus atributos característicos “un libre, e lo diablo
encadenat en la una má, e en l’altra m~ lo coltel”A2
En las condiciones para la obra del retablo de Santiago de la ciudad de Medina
de Rioseco, dadas por Manuel de Estrada el 4 de mayo de 1706, consta que las
vestiduras del Apóstol debían ser de “aquel color que combiniere mas a la ystoria...
matizado de colores muy onesto”,63 Siempre que apareciese en una escena aislado,
tendrfa que vestir manto blanco y túnica matizada de varios colores;TM si se encontraba
montado a caballo, los colores se acomodarían a! carácter bélico de la escena.65 Un
manto de tonalidad violácea seria conveniente cuando se narrase su martirio”.
En términos similares se expresa el contrato referido en cuanto a los atributos,
a los que “se les aplicaran los colores que mas convinieren para que concorden con la
ystoria” 67
~ MADURELL 1 MARIMON, J. M’, “El pintor Lluis...’, art. cl:., pág.95
~ IJARCIA CHICO, E., Documentas para el estudio..., op. clt., tomo tercero, U, Pintores, pág.268; se retiero al Archivo de






CAPITULO XV.- LOS SIGNOS DE LA INFAMIA
XV.- SIGNOS DE INFAMIA
XV.1.- Imnerfecciones f~¡cas. Los seres rojos
La fealdad -abarcando el término lo enfermo, lo deforme o simplemente
distinto- fue considerada durante siglos un aliado del mal y de lo indigno, en clara
oposición a la belleza que simbolizaba todo lo bueno y noble (figs.252-253).
La coloración oscura de la piel y el cabello rojizo fueron considerados rasgos
fisonómicos propios de los hombres alejados del bien. Las antiguas civilizaciones
mostraron su repulsa hacia los seres rojos. Los egipcios eligieron estos atributos para
el dios Set, personificación del mal en el conflicto cósmico con las fuerzas del bien,t
Otro de sus dioses, Tifón, también fue representado mediante el color bermejo (mezcla
de rojo y negro), símbolo de todo lo nocivo existente en la Naturaleza. Era costumbre
egipcia que en los días de canícula fuesen sacrificados hombres que tenían la misma
coloración en sus cabellos.2 Más tarde, aquel dios egipcio fue asumido por la mitología
CHEVALIER, 3. y GHEERBRANT, A., DIccionario de los .., op. clt,, pág.938.
2 Ctr. MELLIiNKOFF, R., ‘Judas’s red hair snd dic Jews”, en .Iounial of Jewlsh Art. voí.IX, (1982>, pAga1; PORTAL, F,
Eidmhoiisn,o dejos..,, op. cit., págs131-!32.
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romana bajo el nombre de Vulcano, dios del fuego destructor que, expulsado del cielo
por su fealdad repulsiva, se convirtió en el símbolo del mal y de la falsedad?
Como ya hemos dicho al tratar de las analogías, los griegos tuvieron tendencia
a analizar la expresión de los sentimientos y el carácter interno de los seres a través de
sus rasgos fisonómicos. En un texto del siglo III a.C. atribuido a Aristóteles, el autor
hace referencia a los “rojos” como hombres de sentimientos falsos y crueles,
destacando su astucia:
aquellos con el pelo ámbar oscuro son bravos, pareciéndose a los leones.
(Pero aquellos con)(el pelo) rojizo son de mal carácter, pareciéndose a los
zorros.4
Los “rojos” gozaron de un puesto relegado en la sociedad romana. En época
imperial el uso del vocablo ruflís respondía a un sobrenombre con carácter peyorativo.5
Como signo ridiculizante de aquél que lo portaba, los actores del teatro romano
recurrieron a máscaras con cabellos rojos adornadas, a veces, con alas de tonalidad
bermeja para caracterizar a esclavos y bufones. Con ellas se pretendía simbolizar la
rapidez de ambicioso para elevarse sobre los bienes materiales.6 Esta práctica derivaba
del uso de máscaras y caretas estereotipadas que los griegos empleaban en sus
representaciones teatrales con el deseo de subrayar los rasgos peculiares de un
personaje cprosopon)7.
PORTAL, F., El si,nbolisnmo de los..., op. cit., págs.133-I94.
Aristóteles indicó eeuu tratado Sobre los Animales las relaciones existentes entre las earashumttiasy las diversas coloracIones
depiel, cabello etc., con las correspondientesalos animales (Gen. anlmJV, 3, 32(769b)).cfr. MELLINKOFF,R., “Judas’s red...’, art.
cl;,, págs32 y 40. En pafaes de habla germana y francesa el zorro fue considerado símbolo de la habilidad y de la astucia. Véase CARO
BAROJA, 3., Historia de la Fisiognómica. <El rostro y eí carácter), Colección Fundamentos, cd. Istmo, Madrid, 1988, pig.69.
v¿.~ ANDRÉ, j., Études sur les ten»es de covícur dans la langue latine. Psde, 1949: Av/vs, págs.SO-53. Este ténnino fis
misy usado en la Antigtedad para designar la coloración de los cabellos.
MELLINKOFF, R., “Iudass red...’, ah. oit., pág.32. Sobre el significado de los elementos de la tnAscara vdas4 PÉREZ-
RIOJA,>. A., Diccionario des(mbolosymt:os, cd, Tecnos, Madrid, 1988, pág60.
1 CHEvALIER, J. y GHEERBRANT, A., Dicolonario de los,.., op. oit., pdg.698.
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El Cristianismo acentuó el carácter demoniaco del rojo. Utilizado
frecuentemente para el rostro y la piel de Satanás como sfmbolo del fuego infernal, este
color se convirtió por extensión en la coloración de la piel de todas las criaturas que
participaban del poder diabólico1. La piel de tonalidad oscura y el pelo rojizo pasaron
a ser signos distintivos de los personajes malvados9 (figs.254-255). Estos seres
aparecen descritos en las Sagradas Escrituras como “rojos”. En el Génesis se dice que
Esad, hermano gemelo de Jacob, nació “rojo, todo él peludo, como un manto”.t0 La
envidia dominó las acciones de otro ser rojo, Sadí, primer rey de Israel, conduciéndole
a la locura.11
La Edad Media se mostró respetuosa con estas tradiciones y colaboró a su
asentamiento y divulgación. Según la creencia popular un hombre rojo era aquél que
tenía la piel rubicunda o sembrada de manchas, La presencia de éstas le convenía en
un ser impuro -no olvidemos que el concepto de belleza medieval respondía a la pureza
y lo puro siempre era lo liso-, De ahí que cualquier alteración o mancha de la piel
fuese motivo de impureza y, aún más, un signo visual reflejo del pecado.’2 A esa
impureza conspecifica se añadió una connotación de brutalidad. Una piel salpicada con
manchas hacía al hombreparticipe de la crueldad de los animales. 13 Los sobrenombres
Rocordemos que en la Edad Media el bermejo, color participante de negro en su mezcla, se situaba distante y opuesto al blanco
de la divinidad.
PASTOUREAU, M., ‘vizi e virtú dei colon nella senslbilith sncdioevale’, enRassegna, vil, fasc.2313, <1985), pág.lO; “Les
Covleurs medievales, Sysíemes de valeura et niodes de sensibilitú, en Figures e: Couieurs, Atudes sur la symbailque a la sensiblíltA
ra¿dMvales, Le LdoparddOr, ParIs, 1986, pdg.4l; ‘Do aymboliqueb l’eniblómatiqtie: lexemplede mauvaisjatine’, en Couleurs,Images~
Symboies <tuides d’iulstoire et d’anthropologie), ¿ditions Le Leópard d’Or, Paris, st., pdg.56; ‘Reuge, jaune, gaucher «Jotes sur
liconagrapltie rnddiévale deludas>’, en íd. págs.75-ló.
I~ GAnesis 25,25. Portal explica cómo Esad por ser pelirrojo fue llamado por los Setenta Edom, es decir, color de fuego, véase
PORTAL, F,, El simbolismo dc los,.,, op. ci:., pág.129.
Pero como en todo hubo excepciones. No todos los “rojos’ que aparecen en la Biblia son personaje. negativos. Para los
hebreos el nombre de Adan equivalía a ‘rojo’ y “viviente’. En ¡ Samuel 16, 12 describe a David como ‘... rubio, de hermosos ojos y
muy bella presencia’.
12 Referencias al pelo rojo como un signo de impureza se encuentran en Levítico 13, 2930. Los tratados de Pseudo Aristóteles,
dc Adamando y especiaLmenteel célebre Secretum Secretorum, una de las obras más apreoladaseilla Edad Media, sobre todo a partir del
siglo Xli, coinciden en considerar a la piel idealmente bella aquélla cuyo colorido se mantvviese equidistante entre el pálido y el rojizo,
pues ello simbolizaba el equilibrio fisico, V¿ase BRIJYNE, E., La estétí ca..,, op. cl:,. pág.30. Para un estudio mAs ea profundidad sobre
cl Concepto de bellez, en la Edad Media recomendamos Ibídem.
Para el sigtdficado de las manchasen la piel véase PASTOUREAU, M,, “Rotige, jaune et...”, art. cl:., pág.72.
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“rojo” o “roux “14 serán siempre signos humillantes indicadores, unas veces, de una
cabellera roja o de un rostro rubicundo y otras, del carácter cruel, Si en su origen el
término rubícundus calificaba el rostro de los comediantes y gentes que vivían al aire
libre, con el paso del tiempo adquirió un valor peyorativo.t5 Siendo el rojo símbolo
de la sangre, la sensibilidad medieval lo consideró el emblema del pudor que daba
color al rostro.16
La connotación negativa de la piel amarillo-rojiza y de la tonalidad cárdena de
los cabellos se verla favorecida con el desarrollo de leyendas y folclores a los que tan
proclive era el hombre medieval.17 Una de las fuentes más tempranas que recogió el
desprestigio de que gozaban los seres rojos fue el romancero latino Ruoblieb, escrito
por un monje anónimo en la Alemania del siglo XI, De igual manera, los Proverbs of
Alfred, redactados a principios del siglo siguiente, así como el Secretum Secretorum,
daban aviso a aquél que pretendiese tener por amigo a un pelirrojo de los peligros que
corría.t8 La idea de que “la cara es el espejo del alma” también fue expresada en
refranes españoles. La prevención contra los hombres de pelo bermeja abarca un
amplio repertorio. Sirvan de ejemplo aquél en el que se dice “¿Amigo pelirrojo?,
Indate con ojo” o “pelo bermejo, mala carne y peor pellejo”.19
Durante esta época, y aún después, se creyó que el horóscopo del hombre
determinaba su apariencia física. Las correspondencias entre las caracterfsticas físicas
externas de un hombre y su carácter interior fueron explicadas mediante las
pseudociencias de la astrología y la fisonomía universalmente aceptadas. Esa tendencia
~ ANDRÉ, 1., Ém-des Sur les..., op. ci:., Rvssvus, Rvssevs, págs.83-84.
15 id., Rvbicvndvs, págs.78-79.
‘~ PORTAL, P., El simbolismo de los..., op. cit., pAgó9: (Rojo lengua prolana). Véase también BRUYNE, E., Le este’dca,..,
Op. OIL, pág.20.
17 PA5TOtJREAU, M., “Rouge,jaune, gaucher...”, art. ci:,,, pág.7O. Los relatos y tradiciones folcídricas se consagran durante
La Edad Media a actividades deshonestas, transgrediendo el orden social establecido.
~ Todos ellos dr. en MEL,LINKOPP, R,, “Judas’s red...”, art. ci:,, pígs.3Z-33.
“ KLEISER, L, M., Refranero general Ideológico español, (edición faesinilí), editosisí Hernando, Madrid, 1978, pág.546,
n56.596 y t56 .569 respectivamente. Para la relación completa de los hombres ‘bermejos” véase pág.646, ~~56564a 56.610,
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a las analogías hizo que se buscase un planeta causante de todas las imperfecciones del
hombre. El saturnino, de complexión melancólica, fue considerado el peor de todos,
Sus peculiaridades faciales y temperamentales reflejaban la vileza de su aspecto entero,
El melancólico era el resultado de una mala disposición combinada con un interior
enfermo que, a su vez, se reflejaba en una constitución física pobre y, en muchos
casos, repulsiva.20 Las características propias de estos hombres fueron detalladas por
Bartholomeus Anglicus. Se distinguían del resto por el color amarillento-verdoso de su
piel y por la tonalidad cárdena de sus cabellos. Rudos en su comportamiento hacia los
demás, gustaban cubrirse con vestidos feos y malolientes.2í
Afirmaciones fisonómicas sobre el color de la piel, del cabello y de la
constitución física en general fueron una constante en los versos mnemónicos de la
Edad Media. Algunos referidos al melancólico lo describían como “envidioso y triste,
codicioso y agarrado, no exento de falsedad, timorato, amarillento” ,22
Avaricia y traición son algunos de los aspectos que Nicolás de Cusa resaltó de
los hombres dominados por la melancolía.23 Ambos vicios fueron representados
iconológicamente en la obra de Ripa. Y, aunque son varias las posibilidades ofrecidas
en la imagen alegórica de la Avaricia4 (fig.256) en todas ellas se personifica Bajo
~ KLIBANSKY, R.; PANOFSKY, E. y SAXL, 1’., Saturno y la..,, op. oit,, caplí, pág,87.
25 ANCLICUS, E,, Deproprie:atlbusrernm, Estrasburgo, 1485, vitI, 23, fol.o2v,: “..,Unde dlcit idem Ptolomaeua: “Subiecti
Salomo... glaucí sunt coloris es lividí Ira capillis, et in toto corpore aspen et isiculti, turpia et fetida non abhorrent vestimenta.. ..quia in
eommcemplexlonc humor melancolicus dominatur”, Cfr. KLIEANSKV, R.; PANOF5KY, E. y SAXL, F., SatttflaO y la,.., op. oit., cap.1,
pág. 19 1.
~ “lnv’,dus et tristis, cupidus, dextraeque tenacis,- non expers fraudis, timidus, luíeique colonia’. dr. KLIIBANSKY, R.;
PANOFSKY, E. y SAXL, 1’., Saturno y la..., op. clt., caplí, pág.128.
CUSA, N. de, Opera, Paris, 1514,voll?tl, fol.75v: ‘,..veípropterabundanIeniv&itioffimelancOlifI~1 qi~aepestes In corpus
teminavit varias, usuram, fraudes, deceptiones, luna, rapinas et omnes cas artes, quibus absque labore cum quadam calliditate deceptoria
divinha, magí.ae quaenintur, quod absque laesione Reipublicae fien nequit...’ (‘.,.exceso de melancolía avariciosa, que da origen a las
variadas pestilencias del cuerpo: usure, fraude, engaño, robo, rapifla, y todas esas artes que sIrven para alcanzar grandes riquezas no con
eltrabajo sino asilo concierta astucia mendaz...’) Cír. KLIBANSKY,R.; PANOFSICY, E. ySAXL,F., Saturno y la..,> op. oit., cap.fl,
pág.133.
24 Comentamos aquí sólo el aspecto fisonómico de ambas pues el vestido y los atributos serán tratados en sus respectivos
apanados, Véase también ALCIATO, Emblemas, cd. Ahí, Madrid, 1985, págs.l 19125 (emblemas DCCCIV La AvarWla’,LXXXV “Sobre
les avarientos”, LXXXVI ‘Sobre los oortesanos”,LICCCVII “Sobre los sucios’, uoavnl “Sobre los que se enriquecen con el mal
pttblieo”).
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el aspecto de una mujer pálida, fea y delgada cuya tez malicienta es expresión de
melancolía. La palidez de su rostro indica su constante preocupación por acumular
riquezas y el temor en el que vive el avaro25; su cuerpo deforme es el reflejo exterior
de la enfermedad interior que padece.26 En cuanto a la Traición, Ripa consideró que
podía ser personificada por un hombre de aspecto feo, pues este vicio era una
espantosa mancha y una marca de infamia en la vida del hombre” 7’
El paso del tiempo iría transformando la imagen del melancólico pero la
inferioridad del temperamento permaneció inmutable. Ello permitió su aplicación a la
figura de Judas y, por extensión, a toda la raza judía destacando la avaricia mostrada
por este pueblo (fig.257):
Los melancólicos, cuyo rasgo más saliente es la avaricia, están bien dotados
pata los asuntos domésticos y el manejo del dinero, Judas llevaba la bolsa?’
El judío, por sus relaciones con Satanás, tenía características físicas propias y
adoptaba en muchas de sus imágenes pintadas el aspecto monstruoso de aquél (figs.258-
259). Se seguía con ello una antigua tradición recogida en la Biblia donde son claras
las alusiones a la raza judía como un pueblo endemoniado,29
25 lUPA, C., ¡conologla, ed. Akal, Madrid, 1987 (2 vols.), vol.!, pág.122.
27 Id., volí], pág.354.
~ dr, KLIBANSKY, R.; PANOFSKY, E. ySAXL, P.,Saturnoyla..., op. oIt., capE, pdg.134. Otros muchos traidores son
reprasejitados en la iconografla cristiana con esto atributo distintivo. váanse PORTAL, P., El simbolismo de los..., op. ci:,, pág.133;
PASTOIJRFAU, M., “Rouge,jaune, gaticher,...”, art. cl:., págs.69-7O
Apocalipsls 2.9: ¾,. los que dicen serjudíos y no lo son, antes son la sinagoga de SatAn’ y$, 9: ‘... yo entregará algunos
dala sinagoga de Satln, de esos que dicen ser judíos y no lo son, sino que mienten..,’ véase aden,is NOLA, AM. di, Historia del
Diablo, editorial Edal, Madrid, 1992, pégada.
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XV.2.- El color en los narches y vestidos. Siunos de distinción social
El deseo de la sociedad de identificar a cienos miembros con unos signos
especiales para humillarlos es ancestral. Los aditivos a la ropa o las prendas en sí
mismas constituían un elemento apropiado para tal fin, en el que los colores venían a
significar la señal de distinción, Cualquiera que sea la variedad de formas, diseños y
colores, las marcas de las minorías sociales se rigen por cienos principios:
- el símbolo o ropa-símbolo, entendiendo por esto su color, su forma o
ambos, debe ser completamente distinto de los que llevan la mayoría.
- el distintivo, como accesorio o prenda, debe ser claramente visible. De
ahí que se eligiesen colores brillantes que al incrementar la visualidad
de los parches permitían que éstos cumpliesen su función.
- el signo de diferenciación debía ser reconocido por la sociedad.
XVI.1.- Bufones y locos
La vestimenta parcheada de colores vivos fueherencia de la AntigUedad clásica.
Una de las características del mimo romano era un traje de parches o lunares
multicolor. Mellinkoff ha señalado que este vestuario puede derivar, a su vez, de la
figura etrusca “Phersu”, vestida con un traje compuesto de piezas multicolores que
decora la tumba del siglo VI conocida más comúnmente por Tumba del Polichinela o
“Tumba del Bufón”. Apuleyo confirma el uso de aquél como práctica habitual en época
romana:
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¡Toma! o ¡Como! Supongamos que poseyera un vestuario teatral, tse
arriesgaría a deducir de ello que suelo vestir el traje ondulante de la tragedia,
o, el traje amarillo del actor o el parcheado multicolor del mimoV0
La connotación despreciativa que conllevaba el uso de un vestido multicolor fue
expresada también por Lindpraud al referirse al emperador Romano 1 en
Constantinopla:
Me parecid que aparecid como un actor o mimo. Aquellos hombres, lo más
probable para despertar la hilaridad de su audiencia, se adornaban con diversos
colores?’
Los antiguos mimos o bufones de baja categoría sobrevivieron a la decadencia
de los teatros y pasaron a convertirse en los payasos, bufones y juglares de la Edad
Media. A pesar de que esta “tribu” se adaptó a las nuevas condiciones, algunos de sus
atributos son claros deudores de sus orígenes: sombreros, campanas, cabezas rasuradas,
rasgos físicos grotescos y, sobre todo, una vestimenta parcheada de colores
abigarrados, son los signos que les identificaban (figs.260-262). En los Misterios de
la Edad Media, durante la Cuaresma, era costumbre que el director de la compaflia
enviara a un actor grotesco, un enano con la cabeza cubierta con un gorro lleno de
cascabeles, vistiendo un pantalón con una pernera roja y la otra amarilla, para que
corriese de golpe el telón anunciando el final de la historia por ser ésta demasiado
ridícula. 32
Es importante tener en cuenta que sin un contexto conocido, un elemento o una
combinación inusual de atributos y de color en los mismos pueden no ser suficientes,
Cfr. MELLINKOEP, R., Ourcasw. Signs of.., op. cl:., vol.!, pág.16. Para el texto en latín véase pág.243, nota 62: “quid
cún? al ehoragium thysnelicum possiderem, num CX CO argunientarere etiam uti ole von5tJC5SC lrSg’3tdi syrmate, histrioa,is crocota, orgía,
mimi centurwulo?”
~‘ Cte. Id., pág.ló. V¿ase además pág.243, nota 63.
32 MBSSADIÉ, G., St Diablo. (Su presencia en la ml:ologla, la cultura y la religión>, colección Enigmas del Caistíanlesno, cd.
Martínez Rooa, flarcelona, 1994, pág.159.
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impidiendo la identificación o llevando a graves equívocos. Un ejemplo bastará para
ilustrarlo. Aunque existe una abundante literatura sobre los colores para el vestido de
los locos, sus representaciones en el arte ponen de manifiesto la gran variedad en su
selección, A menudo, eligieron el amarillo y el verde/azul, pero el rojo también gozó
de cierta popularidad y, a veces, pueden aparecer los tres combinados en las diferentes
prendas de su vestido.33 A los colores se deben afladir los diseños extravagantes. Pero
actualmente, estos elementos resultan en muchas ocasiones insuficientes para definirpor
si solos la categoría o el carácter del personaje que los porta y, sólo cuando el contexto
es claro o bien conocido, el espectador alcanza a reconocerle. No debió ocurrir asf en
la época en que tales obras fueron creadas, Desde el siglo XIII los colores del vestido
o de ciertos elementos del mismo servían para situar inmediatamente al individuo en
un determinado grupo social y al grupo dentro de la sociedad. Era el caso de los
marginados y de todas las minorías que debían vestir con signos distintivos de la
infamia, cumpliendo el color un papel discriminante.
Por otra parte, el sistema simbólico medieval acostumbró a dar prioridad a la
estructura sobre el color. En la búsqueda de un elemento que permitiese la segregación
social, la raya (o los vestidos bicromos) fue considerada la mejor marca. Como el pelo
rojo, un vestido decorado con rayas constituyó el atributo de los traidores bíblicos.
Cierto que no siempre éstos son descritos como seres “rojos” o llevan hábito rayado,
pero cuando así ocurre, el color y la estructura no hacen sino acentuar el carácter
perverso del personaje? Con el tiempo, la lista se amplió y a las figuras bíblicas se
sumaron todos aquellos miembros que la sociedad excluía por diversas razones, como
el ejercicio de una actividad inferior o un oficio infame (bufones, juglares, verdugos,
MELLINKOFF, R., Outcasw Signs of.., op. cli., volí, pág.SS.
La iconograífa cristiana medieval se muestra heredera de sistemas de valores expuestos en las Sagradas Escrituras donde se
condenaron los hábitos en loa que predominaba la diversidad, El Uvitica en su capItulo 19, veraCculo t9 proclamé: “... ni llevarás tejido
dedos especies de hilo (Veste, quse ex duobus texta est, no indueris). La misma prescripción se encuentra en el Deuderononlo 22, II:
No lleves vestido tejido de lana y de lino juntamente” (Non indueris vestimento, quod ex las liaoqt¡e coratextuol est). Para Pastoureatl
es en el sustantivo dt¿obus donde probablemente habría que centrar el problema y el que nos precis.rfa la naturaleza del vestido al que se
refieren ambos textos, Por él podemos entender tanto dos materias textiles diferentes, es decir, tejido de lana (animal) y de lino (vegetal)
come el uso de dos colores propios de la materia textil utilizada en la composición del hábito, Mientras quelas traducciones modernas de
la Biblia, (“telas al texto hebreo, han dado preferencia a la primera solución, los exegetas medievales prefirieron no pocas veces la segunda.
Y parece que más que tritarse de un simple problema de interpretación, la modificación del significado se halla en el sistema vIsual






prostitutas,..), por causa de condena (criminales), por no ser cristianos (hebreos,
musulmanes, judíos..,), o por tener una enfermedad (leprosos, locos). De igual manera
que todos ellos transgredían el orden social, sus vestidos rayados transgredían el orden
cromático en el vestir (figs.263-265).
Pero, aunque para la sensibilidad medieval rayar llevaba implícito el hecho de
excluir, hay un grupo en el que bien pudieron influir otras razones para su uso. Nos
referimos de nuevo a los locos en los que la raya pudo ser pensada más que como
privación de derechos como protección de la persona. Así, el vestido que la sociedad
medieval atribuyó a los insensatos fue una marca infamantey una barrera, un filtro que
les protegía de los malos espíritus y de las criaturas diabólicas. De personalidad fragil
y sin defensa el loco era una de las presas fáciles del Demonio. Para evitar que el
insensato se convirtiese en un poseido convenía, si no era demasiado tarde, revestirle
con un traje protector, un vestido que hiciese de filtro o de barrera: un vestido
35
rayado.
Además, la raya era un ritmo y como tal se asocié con la música. Esta relación
se expresó visualmente mediante el hábito rayado atribuido en la Roma antigua a los
músicos, mimos y bufones que posteriormente heredé la sociedad feudal trasladándolo
a los juglares36 (figs.266-267).
XV.2.2.- Enemigos de la fe
La sociedad cristiana europea recurrió a marcas en las ropas para avisar de la
presencia de judíos y herejes Mellinkoff sugiere que esta costumbre puede estar
inspirada en las señales de colores especiales para los no creyentes que aparecieron
~ PASTOIJREAIJ, M., L’É:offe dii,.., op. ci:.,, págs.99-IOO.
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entre los siglos VII y VIII en el Islam. Las normativas del Califa obligaban a usar
diferentes sombreros y paños, amarillos para los judíos, azules para los cristianos.37
En el IV Concilio de Letrán, convocado por el papa Inocencio III y cuya
primera sesión se celebré el 1 de noviembre de 1215, se estableció el uso de ropas
distintivas para los jtídíos y sarracenos. Con ello se pretendió evitar que los cristianos
pudiesen mantener relaciones con gentes de otras religiones Se ordenó que cada judfo
o sarraceno de ambos sexos, en cada provincia cristiana y en todo momento, fuesen
distinguidos a los ojos del público por las descripciones de sus ropas?8 En un
principio la insignia distintiva para enfatizar y despreciar la condición de “no cristiano”
tuvo forma de anilla, de ahí el nombre de rueda (rouelle), frecuentemente de color rojo
o amarillo y, más raramente, de varios colores combinados, generalmente, blanco y
rojo39 (fig.268-272).
Si bien el Concilio no especificó en qué lugares concretos debían seguirse estas
normas, parece que lo más probable es que fuesen Inglaterra, Francia y España los
paises que con mayor rigor siguieron tales prescripciones. Tanto el tipo como el color
del distintivo fue ampliamente discutido en los mismos a través de los Sínodos
provinciales.
En España la obligación de llevar puesta la insignia de deshonra de color
amarillo fue promulgada por las autoridades seculares poco después de la promulgación
“ MELLINKOFF, R., Outcas:s: Stgns of.., op. oit., vol,!, pág.45.
Conctliun¡ Lateranense Generale (Innocentio ¡It Summo Pontifice, 1215>, eap.LXVUI: VtjtuIai d(fcernantur a Chrijflanis In
habltu, en Mansi (22, 1055): “!n nonnullis provinciis a Chriftianis ¡udacos feu Saracenos habitus dlftingvit diverútas: fed in quibufdam
lic qraedam inolevit conflifio, ut nulla differentia difcernantur. Unde contingit interdum quod per errrorem Chrifliani Judacorura feu
5.raeenonam, & Judaei feu Saraceni Chriftianorum mulieribus commifceantur. Nc igitur ram damnarse coramixtionis exceffi¡s, par
velaraentum erroris hujufmodi, exctsfationis ulterius poifin! habere diffugium; flatulmus ul tales utriufque feria, lo omití Chriftianortim
Provincia, & omol rempore, qualitate habitus publica ab síus populis diflinquantur, cum etlam par Mofen ¡ion ipflim legatur cis lnjuaictum”.
Son ,rnichos los autores que recogen las normas dadas por el Concilio, entre otros, véanse BLUMENKRANZ, B., UJiiffm¿diéveile...,
op. oit, p~g.l8 y nota 20; KRAUS, H., 77w livIng iheatre of medieval art, ¡Jnivereity of Pensylvania Presa, Filadelfta, 1967, capVII,
pls.l 48; Encyclopadeia Judaico, Jerusalen, vol.4, 1971, pág.64; RUBENS, A., A RIsory ofiewis/a Costu¡me, Londres, 1973, págs.SO-Sl.
En Francia San Luis obligó a los judíos a lucir svbre sus vestidos dos ruedas o escarapelas de tela amarilla, tan, sobre el pecho
y otra en la espalda, pudiendo ser multados aqutílos que no cumpliesen la ley. GUERRERO LOVILLO, 3,, Las Cánilgas. Estudio
arqJ4eoMglco de sus miniaturas, Institución Diego velázquez, Madrid, 1949, pág.lSS. véanse además BLUMENKRANZ, B., LeJu(f






de los decretos del Concilio Lateranense, Este distintivo se asigné a los judíos de
Castilla mediante la bula que Honorio III dirigió, en abril de 1219, al arzobispo de
Toledo. En ella se eximía al rey de Castilla de esta obligación, siempre y cuando no
le fuese directamente impuesta por la corte romana.40 En 1234 Gregorio IX exigió a
todos los reyes de la península ibérica cumplir con el canon del Concilio general de
1215 en lo referente al distintivo y traje de los judíos. Estos eran obligados allevar una
señal de paño rojo en el hombro derecho para ser fácilmente reconocidos por los
cristianos.41 A pesar de las constantes leyes promulgadas al respecto parece que
sistemáticamente fueron incumplidas. Las alteraciones de la ley llevaron a Alfonso X
~‘elSabio” de Castilla al establecimiento de penas severísimas contra los judíos. En la
Séptima Partida (ley XI, titulo XXIV), con el encabezamiento “Como losjudíos deuen
andar señalados porque los conozcan”, ordenó la siguiente disposición:
E mandamos que todos quantos judios: o judías: bluieren en nuestro señorío,
que traygan alguna señal cierta sobre sus cabe~as, e que sea atal, porque
conozcan las gentes manifiestamente qual es judío, o judía. E sí algunjudío no
leuare aquella señal: mandamos que peche por cada vegada que fuere fallado
sin ella, diez marauedis de oro: e sin non ouiere de que los pechar rescíba díez
azotes públicamente por ello.42
La señal consistía en un bonete o gorro puntiagudo, permitiendo el ominoso
distintivo reconocer a los judíos y aislarlos del resto de la población (fig.273-274). Más
condescendiente se mostré Jaime 1 de Aragón cuando, en el alio 1268, les dispensó de
~ La bula decía al respecto: Qva re Novia fluit sam ex dicti Regia (Pernan¿olfl), quare ex tua parte hurniliter supplicattini sil
Cxecutioni const”ttuhionis super heo edittae tibi supersedere de Nostra proviasione liceret, cum absque gravi scandalo procedere non valen
it cadcm, voleníes igitur tranquilitsti dicti Regia st regni Paterna solicitudine providere, praesentium tibi auctoritate niandamus, qt¿atenus
txecurionem constúurionis supraedlctae suspendas quamdlwn expedire cognoveris, niesí forsam super exeqliefld.Tnl caden apostollcum
mandantm speclale reciperes”. Cfr. RÍOS, 3, A. de los, Es:udlos histórIcos, pol(tlcosy ¡iterados sobre los jud(os de España, Madrid, 1848.
fltsaycl, cap.!], pdg.36, nota II.
4t GUERRERO LOVELLO, it, Las Cónilgas Op. cli., pág.187.
42 Cfr. Id., p~g.I87.
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rllevar puesta la insignia de infamia sobre la cabeza, sustituyéndola por una capa llevada
en un brazo,43
Ya en el siguiente siglo, concretamente en 1313, se impusé a los judíos de
Barcelona una insignia roja o amarilla, castigando con penas de multa o latigazos el
incumplimiento de la orden, En 1393 Juan 1 de Aragón prescribió un ropaje especial
para aquéllos, consistentes en llevar puesta una gramalla (especie de tdnica larga
5 externa) u otros vestidos que les cubriesen hasta los pies, sin olvidar la tradicional
insignia amarilla sobre el pecho, Más concreta sobre este distintivo fue la reina María
(consorte del rey Martin) al ordenar, en 1397, que todos los judíos de Barcelona,
nacidos, residentes o visitantes, llevasen sobre su pecho un parche circular de tela
amarilla, con un ojo de buey rojo en el centrot Además, estos judíos estaban
obligados a vestir sólo ropas de tonalidad oscura o de color verde pálido, signos que
connotaban el desprecio mostrado por el pueblo judío hacia Cristo:45
Para que la descrípcídn de un hábito más severo manifieste a todos la
infidelidad de los judíos, nosotros queremos que su vestido sea diferente al de
los adoradores de la divinidad increada, de tal manera que el hábito de este
pueblo cautivo revele por su color el pecado en el que incurren..
Cuando el rey Martin otorgó, en 1400, a los judíos de Lérida un título de
privilegio, les impusé como condición que siguiesen llevando la insignia habitual. El
color de la misma pasé del amarillo al rojo en las leyes promulgadas, en 1412, bajo
¿5 el reinado de Enrique III. En este mismo año las normas dictadas en Valladolid fueron
~ Sobre la calidad y valor de las telas empleadas en la indumentaria dcl jud(o ya se hablan pronunciado las Cortes de 1258,
estableciendo en una de sus cláusulas “Ninguntjudio non traya... panno tinto ningvno, syflosl pres o bnaneta prieta”. CCortes”, 1, pdg.SS).
Similar d[sposición se estableció en las Cortes de Jer¿z de 1268 (“Cortes”,!, pgg.7O). dr. Íd,, pág.lSS, nota 2.
Encyclopadeia Judaico..., op. cl:., col.67. 0ff. MBLUNKOFP, R,, Outcasu: Signs of.., op. cl., voll, p~g.4d y nota SI,
pdg•254.
~ Encyclopadela Judaico..., op. clt., pág,68.
~ cfr, ICRIEGEL, M., Les Isqís h la fin du Moyen Age dans ¡‘Europe me’dltewan¿entSC, Hachelte 1itt~rature, 1979, pág.56.
W,nse ademAs Encyciapadeia JudaIco..., op. cl:., col,67. 0ff. también por MELUNKOFF, R., Outcastr Slgns of.., op. cl:,, voil,
pdg.47 y plg.254, nota 74.
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muy precisas al respecto. El documento, que había de ser en breve canonizado por los
concilios de Tortosa y Zamora, es el Ordenamiento de la reina doña Catalina, sobre
el encerramlento de los judios y de los moros. En él se determinó que todos los judíos
y sarracenos llevasen puestos mantos largos que cubriesen sus ropas hasta los pies
además de la insignia roja distintiva. El quebrantamiento de la ley era penado con una
multa de 100 maravedíes. La normativa también se mostró clara en lo referente al tipo
de tejidodel que debían realizarse los mantos estableciendo penas contra todo aquél que
osara gastar paños lujosos. En los artículos 13, 14 y 15 se disponía que,
no usasen capirotes con chías luengas ni mantones; y que llevarán en
cambio mantos grandes fasta en pUs, sin cendal A sin pena A toca sin oro,
debiendo perder toda ropa que trogiera vestida yfasta la camisa, el judío 6 la
judía que gastará paño, cuyo valor excediera de treinta maravedís en vara.’7
Algunos años más tarde (1415), el papa Benedicto XIII emitió una bula
obligando a los judíos a llevar en sus vestidos una insignia amarilla y roja, los hombres
sobre el pecho y las mujeres en la frente.48 Con el tiempo el distintivo tomó el
nombre de aspa de San Andrés, conservándose hasta la total expulsión de aquella raza
de la Península Ibérica, La bula citada reproducía la ley XIR del titulo XXIV
correspondiente a la Séptima Partida y únicamente se llevé a efecto en Aragón. Pío II,
en su bula del 5 de enero de 1459, ordenaba a los judíos que llevasen una raya u otro
signo de color amarillo hecho con una tela grande y larga para ser visto con facilidad.
En 1479 una ley municipal de Barcelona requirió a todos los judíos que entrasen en la
ciudad y fuesen a permanecer durante un tiempo superior a catorce días, llevar puesta
la insignia roja en el pecho. Su uso se conservé vigente casi universalmente hasta la
expulsión de los judíos de España (l492).~~
~ cfr. RÍOS, 1. A. de,Estudfoshlstódcos,.., op. clt., Ensayo!, cap.l’V, pág.82. Véase adetMaRUBBNS, A.,A filstoty of..,
Op. cfi., pígs.89-90. (La cursiva es del autor),
~ Cfr. MELL[NKOFF, R., Outcasts. Signs of.., op. ci:., vol.!, págs.4~.47; nlos, 1. A. de los, Estudios históricos...> op.cit.,
Ensayo 1, eap.V, pdg.104.
Para las normas sobre el vestidojudio dictadaseil España véanse Encyc¡opadel’J Judaica..., op. oíL, vol.4, 1971, pias.65-67
!UJBENS> A., A Bis¡oryof.., op. oit., pigs.S2-84, 89-90 y 184-185 donde se recoge el extracto de las Leyes establecidas por el Sfnodo
daValladolid de 1432; MELLINKOPP, Y.., Outcafls: .SYgns of.., op. oit., vol.!, p¡gs.46-47.
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A pesar de la amplia gama de colores como distintivos, el amarillo se mantuvo
vigente durante siglos como signo denigrante. Parece que el rojo fue preferido para los
50
cristianos de “vida desordenada”, tales como prostitutas, enfermos, leprosos...,
reservándose el amarillo para todos aquéllos que no pertenecían a la comunidad
cristiana, especialmente en el caso de los judíos.51 Dicho color no sólo fue elegido
para los parches y vestidos. El Estracto de la memoria de los Estados provinciales
venecianos dedicó buena parte del documento a instituir el uso del gorro amarillo a
todos los judíos establecidos en ellos.52 El escrito comenzaba:
Como la cabeza es la parte más aparente del cuerpo, es también en la
cabeza donde se debe poner más atención para ordenar que sea colocado el
signo distintivo. Pablo IV, en su constitución del 12 de julio de 1555, ordena
muy expresamente que los Judíos lleven el gorro, o sombrero amarillo así
como otra marca sobre la cabeza que no pueda ser ocultada de ninguna
manera.33
Años más tarde, el papa Pío V confirmaba y ordenaba muy expresamente, en
su constitución del 18 de abril de 1566, que se mantuviese el amarillo como color en
el gorro judío para evitar equívocos. El primer Concilio de Milán, remitiéndose en su
voltimen XV a los concilios generales (part.IV, pág.332, De Judeis), fijaba la misma
orden sobre el sombrero amarillo. Fueron muchas las leyes generales que establecieron
tales usos siendo una de las más completas las dictadas para los judíos de Aviñon y del
condado veneciano. En el estatuto de la ciudad francesa, conforme a la disposición de
~ Para la mentalidad medieval la enFermedad constitufa siempre un signo exterior de pecado. Un paño blanco o rojo colocado
alrededor del cuello o sobre la espalda, era el signo distintivo de los enferniosde lepra.VdasoPASTOUREAU, M., “Vizí evlrdi..,”, art.
ch., págS.
SI Para una mayor información sobre el uso de insignias o distintivos impuestos a las clases sociales mAs bajas asf como a las
‘ninoriasvAanse: ROBERT, U., Les sígn es de l’infamieauMoyenlge, Paris, 1891; BLUMBNKRANZ, fl,,Le juffras#dla’val..,, oo, oír.;
y en general, en cualquier libro que trate sobre la historia del vestido en la Edad Media. vare también PASTOUREAIJ, M., “vizi e virUs
Qn. ch., págS y “Les couleurs medievales...”, art. oit., págs.39-4l.
52 Eernhard Blumenkranz analiza con detalle el uso del gorro como distintivo juCo era la iconografla del Antiguo y del Nuevo
Tesiamenro. Véase BLUMENXRANZ, B., Le julfm¿diévale..., op. oit. Waseademás ROUSSEAU, R-L., Rl lengua/e debe.,,, op. oIt.,
págS 1, nota del autor.
~ Archives de Vauelstse, 0.42, fil. 0ff. RUBENS, A., A Ris:ory of... op. oIt., pág.260.
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las constituciones apostólicas, se ordené que los judíos llevasen siempre sombrero de
color amarillo u otro signo distintivo para diferenciarles de los cristianos» Lo
dispuesto a este respecto por los soberanos pontífices para los judíos establecidos en
Carpentras y en el condado veneciano no fue menos claro. El papa Clemente VII, en
la bula del 13 de junio de 1525 celebrada en Roma, estableció que la pieza de tela no
era un signo suficiente para la distinción social y consideró necesario el gorro
amarillo.55
A pesar de las normas sociales el sombrero no es un signo de identificación
empleado de manera habitual para los judíos en el arte, con la excepción posiblemente
de un tipo con forma de embudo que normalmente adquiere una connotación negativa.
Con estos sombreros suelen aparecer retratados los perseguidores y verdugos de Cristo
así como a]gunos judíos virtuosos del Antiguo y Nuevo Testamento.
Otras prendas también sirvieron como marcas de infamia. Es el caso del vestido
inventado para significar el arrepentimiento de los pecadores. Si en su origen gozó de
la santificación episcopal, poco a poco y llevado por los delirios del fanatismo, se
convirtió en un signo denigrante, tal y como lo estableció el dictamen de la Santa
Inquisición.
El hábito de penitente consistía en una tÉinica larga y cerrada, Con el tiempo y
debido a la costumbre de bendecirlos fueron conocidos con el nombre de “saco
bendito”. A partir del siglo XIII este vestido fue impuesto como obligatorio a los
herejes que solicitaban reconciliarse con la Iglesia católica en señal de penitencia
pública (fig275).
La forma y el color del mismo se dejaban a la elección del penitente siempre
que se emplease una tela tosca en su confección, una hechura semejante a la usada por
los monjes en su corte y una tonalidad oscura como tinte del tejido. Pronto se precisé
~ 131>1, Rubrio. 34, artA’. Cfr. Id, pág.2O1.
~ Para el texto completo de las leyes dictadas en los estadosprovinciales venecianos véase íd., plgs.lOO-203.
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que la forma del “saco bendito” fuese de sotana cerrada o túnica y el color lívido o
sanguinoliento morado.56 A ello se le sumé la orden impuesta por Santo Domingo de
Guzmán que obligaba al penitente o reconciliado a llevar dos cruces de tela cosidas en
su vestido.5’ Fue en la celebración del Concilio de Tolosa, año de 1229, cuando se
decreté que el color de las telas usadas para tales menesteres debía ser diferente al que
tuviera el vestido. Cuatro años después, el Concilio de Becieres en su capitulo XXVI
concreté el color de las cruces imponiéndose el amarillo,58
Fundada la Inquisición general en España, la túnica cerrada dejó de ser el
vestido penitencial para convertirse en una pieza de lana ordinaria, a veces, de
tonalidad amarillenta, sobre la que aparecían algunas cruces o aspas rojas.59 Eran los
sambenitos que llevando todos los detalles del nombre, crimen y castigo del reo, se
exhibían en las iglesias. Cuando con el paso del tiempo éstos quedaban gastados eran
reemplazados por otros, perpetuándose así la humillación de sus descendientesA~
XV.3.- ludas Iscariote. El color de la traición
XV.3.1.- Análisis de un rostro
La sensibilidad medieval asocié rápidamente las connotaciones negativas de los
seres “rojos” a Judas. El tesorero de los doce Apóstoles que traicionó a Jestis quedó
56 La norma ftae dictada por Erymeric, Director inquis. rtibrica De sexto modo tenninandlprooesswn.Adel. Cfi. LLORENTE,
1. A,, Historia edtíe-a dc la Inquisición en España, cd, Hiperién, Madrid, 1981, velE, pág.247.
En Páramo, De orig. lnq., lib,2, tU.!, capil: “Que use vestidos religiosos en figura y color, llevando cosidas dos cauces
pequeñas”. Oír. ¡d., pág.247.
58 Ambos datos recogidos en íd., pág.245.
Otros autores han atribuido a este signo denigrante el color verde, véase ROUSSEAU, R-L., El lenguaje de ¡os..., op. ch.,
p¡g.91, nota del autor, Para las diferentes clases de sambenitos véase LLORENTE,]. A., Historia crítica de ¡a..., op. cii., pigs.249-25O.
MELL]NKOPP, Y.., Ontoasis: Slgns of..., op. dL, volí, págs.45-46.
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reducido al arquetipo de la traición, la alevosía y la avaricia. A fines de la Edad Media
una costumbre verbal alemana decía “Iskariot tse gare rol” (el hombre que es todo
rojo).6’
La piel cobriza, el pelo rojo y la barba del mismo color, como atributos aislados
o en estrecha conexión, fueron elegidos para destacarle de la multitud. Sin duda,
influyó el deseo mostrado por los artistas en encontrar una fórmula que les permitiese
distinguirle del resto en las representaciones iconográficas de la Última Cena.62
Parece ser la segunda mitad del siglo IX, la época en la que empezaron a
difundirse imágenes de Judas con el pelo rojo. Una costumbre que se desarrollé muy
lentamente, primero en las miniaturas para luego tomar cuerpo en otros soportes
artísticos. A partir del siglo XIII, esta coloración del cabello en el traidor es, a
menudo, asociada a una barba del mismo color, convirtiéndose éstos en sus atributos
más importantes (figs.276-278).
Sin embargo, analizando las representaciones iconográficas de Judas en el arte,
comprobamos con sorpresa las pocas ocasiones en que los artistas recurrieron a dicha
coloración para figurarle en proporción a la gran cantidad de veces que le pintaron. La
creencia tan extendida de que aquél siempre fue retratado con el pelo rojo parece
derivar de las tradiciones populares y, más concretamente, de la representación de los
Misterios. En ellos, el personaje que interpretaba al Apóstol iba disfrazado con peluca
y barba postizas de color rojo63 Pero los textos que hacen referencia a esta costumbre
son bastante posteriores a las imágenes. De esta manera aparece caracterizado Judas
en las instrucciones sobre vestuarios de los actores recogidas en la obra de Lucerna
Batudios iconográficos sobre el pelo rojo de Judas y su representación iconogrífiva en el arte son los trabajos siguientes:
MBLIINKOPF, Y.., “Judas’s red...”, art. clt., págs.31-46;PASTOUREAtJ, M., “Roug.,jaune. gatacher,...”, art. e-it., págs.69-83.
~ Les artistas de la época palecristiana y de principios de la Edad Media no atribuyeron a ludas ningón rasgo o atributo
caracteristico y, como mucho, le situaron aislado del resto de los Apóstoles. Para un estudio sobre la iconografta general de Judas véase
BLUMENKRANZ, B., LeJuWrnMUvaie..., op. cit,, págs.37, 88 y as.
‘~ WICKMHAM, O,, 71w MedIeval Iheatre, Weidenield and Nicolson, Londres, 1974, pig.109. Para anayorlnfonnaci¿nsot~re
tís tradiciones en las representaciones de los Misterios populares véase MELLINXOPP, Y.., Oatcasts; Signs of.., op. e-it., vol.!, plg.194,
nota 69 donde se aporta una buena bibliografla del tema.
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(1588). Un testimonio en la España del siglo XVI lo constituye el juicio de Diego
Alonso por robar una hostia consagrada de una misa celebrada el 6 de noviembre de
1513. En los documentos sobre la causa este judío converso aparece descrito unas veces
como un hombre de pelo rubio rizado y otras como pelirrojo. Ambos datos tardíos
sugieren que tajes representaciones eran un reflejo del arte y no a la inversaA4
Por otra parte, no siempre los artistas eligieron el rojo cárdeno para los cabellos
de Judas. En algunas pinturas este color fue sustituido por una tonalidad oscura, a
menudo negra, No faltan imágenes en las que aparece con pelo rojo y barba negra o
a la inversa, lo cual nos recuerda la expresión “De hombre con barba roja y pelo
negro, no te fíes; que ninguno es bueno”65 (figs.279-280). Ciertamente, éstas
representan una proporción mucho menor al igual que aquéllas en las que el traidor
aparece calvoTM (fig.281).
El pelo y la barba no fueron los únicos rasgos distintivos: una estatura pequeña,
una frente baja, una nariz ganchuda y larga, una boca grande con labios gruesos, una
gesticulación desordenada con expresión convulsiva y una piel rojiza o sembrada de
manchas, permitieron al espectador de la época la correcta identificación del
personaje6’ <figs,282-283). El recurso de las manchas rojas en la piel encuentra un uso
excepcional cuando el pintor lo utiliza en una parte tan significativa como el dedo con
el que Judas se señala a si mismo, en clara alusión al dinero ensangrentado que aceptó
como pago de su traicién a Cristo (fig.284). Por otra parte, e] artista no siempre
CFr. MELLINKOFF, R., Onte-aste: s¡gns of..> op. tít., vol,!, pdg.l53 y págs.294-295, notas 70 y 74 respectIvamente.
MARTÍNEZ KLEISER, L., Refranero general..., op. cli,, pág.646 a05&.598.
66 Las primeras imágenes de Judas calvo parecen surgir en el siglo XII. Véase MELLINKOPP, Y.., Outcosts: Sígns of.., op.
dL, vol.!, ptgs.192-l93.
Algunos documentos antiguos testifican las diferencias fisonómicas y de coloración de la piel en los judfos y los cristianos.
Comoejemplo recogemosaqul las palabras que SebastienMllnster dedicó al tema cii su Messiaschrlsilanornm..., flfile, 1529, pág.1O, donde
Leamos: CERI5TIANUS: Ex forma... faciei the cognoni te case Iudeum. Si quidere est siobis !udeia peculiaris quedam faciei mago diuersa
a reLiquorum mortalicum forma et figura, quse res sepe in admirationem me duxit. Estis enlm nos nigri et doformes, et sninime albicantes
more reliquorum hominum. IUDEUS: Mirum est, si deformes sumus, cur nos chriatianl ideo aniatia mulieris nostras llleClttC ptilvhrlorts
ncbis ucatris appareant. CHRISTIANU5: Mulieres quldem uestre pulchriores sunt ulris...” Cfr. BL.UMENKRANZ,B., LeJuifns¿dlAWJl....
op. tít., pág.21, nota 21.
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recurre a la distorsión de sus rasgos, siendo muchos los casos en los que aquél tiene
una expresión gentil.
XV.3.2.- Ropas para un traidor bíblico
Para el arte Judas no sólo es ‘rojo”, sino también amarillo. La tradición
pictórica del amarillo como tonalidad distintiva parece surgir en el siglo XIII. Incluso
cuando aparece combinado con otro color, a menudo, predomina aquél. Generalmente,
es de una tonalidad pálida encontrándose en ello su significado simbólico. Si el amarillo
dorado simbolizaba la revelación del amor y sabiduría divinas, por oposición, el
amarillo pálido evocaba la luz infernal, la envidia, la traición y el engaño. Esta
connotación negativa del amarillo fue favorecida por la aparición del oro en todos los
dominios de la creación artística.68 A partir de su uso en la pintura, el amarillo-
pigmento en todas sus diversas gamas, siempre que aparecía junto a aquél, pasó a tener
un significado maléfico,69
Si todos los amarillos son malos quizá el peor de todos sea el amarillo-rojizo
por estar situado en el dominio de la sombra. Dicho color despertaba en la imaginación
medieval el recuerdo del azafrán sobre el quepesaba un hechizo maléfico: todo hombre
que respirase su aroma durante largo tiempo podía entrar en un estado demencial,
preámbulo de su locura. De ahí la asociación del amarillo-anaranjado con la locura
demoníaca.70
El problema de la invasión del oro y del dorado en la sensibilidad artfstica del tardomedievo véase PASTOUREAU, 7.4.,
~Anb¡valence”en Figures ci Couleurs..., op. cii., pág.30. Del mismo autor véanse “Les Couletirs medievales: Systeanea de valeura ct
unodesdesensibilit¿”, enid., págs.41-42; “Los couleursde la foileetdela mort”, encouleurs,Images,Symbolts....oP. e-It., pig.5l; “Viii
evit*j, art. cii., p¿giO.
~ PORTAL., F., El simbolismo de..., op. e-it., pág.150;PASTOUREAU,M., ‘ForsnesetCOtilCUtsdCldéSofdI0 lejauneaveo
le Ved’, en Me’di¿vales, tome !V, 1983, pégs.62-73; “Les coulerus de la foile et de la mort’ en Cotileun, linages, .Sym boles.,., op. e-It,
$gSl; “Rouge, Jaime, gaucher...”, arr. cii., pAgis; “Permanences” en Figures et Couleurt.., Op. dr,, pAga.33-34; “Viii e vlrttt..”, srl.
‘~ ]‘ASTOUREAU, M., “Rouge, jaune, gauchee-...”, art. cii., pig.S3, nota 21. Véase también PORTAL, F., El simbolismo de
los.,,, op. e-Ir., pig.124.
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Rojo y amarillo era una combinación casi tan popular como el amarillo aislado
para la ropa de Judas (figs.285-289). Frecuentemente, el artista recurre a un rojo
anaranjado (o naranja rojizo) para las sombras de los pliegues del ropaje amarillento,
produciendo con ello un efecto fosforescente que aumenta la intensidad cromática de
éste (fig.290). No faltan imágenes del traidor en las que su cuerpo aparece cubierto con
un vestido de tonalidad anaranjada o rojiza, en una clara alusión a la falsedad humana
expresada en su conducta’1 (figs.29l-293).
De igual manera, la disposición cromática amarillo-azul (figs.294-296) y
amarillo-verde (figs.297-300) en las prendas de vestir simbolizaban para la sensibilidad
medieval el desorden y, a fines de la Edad Media, eran signo de locura. Se seguía una
antigua tradición romana por la que el vestido compuesto en sus diferentes prendas de
amarillo y verde, indicaba excentricidad, desorden y ridículo,72
A menudo, el ropaje amarillo de Judas se combina con el rojo de otras formas,
como cuando aparece llevando la bolsa de dinero en recuerdo de las monedas cobradas
por su traición.73 Y, aunque suele predominar el rojo, hay casos en los que la bolsa
es de otro color (figs.301-303).
Judas también puede llevar el gorro propio de los ejecutores que permite al
artista, a través del color seleccionado, centrar la atención del espectador en este
malvado personaje (fig.304), A veces, ese gorro es amarillo o rojo al igual que el resto
de su traje y el pintor logra, eligiendo un color muy luminoso, destacarle de la multitud
(figs.305-306). Pero, los tocados o sombreros judíos son relativamente insignificantes
en este personaje.
“ PORTAL, P., El simbolIsmo de los..., op. cit., pAg.l24.
Pastoureau cactientra respuesta al porqué de tal elecci,unen la simbólica de los colores. Véase PASTOUREAU, M., “Formes
ctCculeura...”, art. e-it., págs.27-29; “Les Couleurs medievales,..”, arr, cl:., pAg.42. En el Occidente medieval era costumbre que los locos
vhtiescndeaanarillo y verde, véanse “Les couleurs de la,..~, arr. cit., pdg.Sl; “Vizi e vir1~,.,”, arr. dr., pig.ll.
‘~ PÉREZ-RIOJA, 1. A., Diccionario de..., op. cii., pAga.66-67.
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XV.3.3.- Otros elementos de identificación
Otros muchos atributos aparecieron en las artes visuales para distinguir a Judas
del resto de los Apóstoles.74 En ocasiones, se le representa con un halo oscuro,
generalmente negro (figs.307-308). La sustitución del oro, símbolo de luz, por el
negro, ausencia de ésta y dominio de tinieblas, invierte el significado del emblema y
lo convierte en el símbolo del mal. Frecuentemente, aquél aparece sin nimbo en
contraste con el resto de los personajes que si lo llevan (fig.309). En otras
composiciones vemos un demonio o una mosca, siempre negros, entrando por su boca
(figs.3 10-31 1). Esta última es una clara alusión a la malidicencia y pecado cometidos
por Judas en su traición.75 Algunas pinturas le muestran con un demonio negro dentro
de su cuerno (fig.312). El perro, animal impuro que recibió su pelambre del Diablo,
suele aparecer cerca de este personaje, a veces tumbado a sus pies, como alusión su
traición y a su carácter enfermizo76 (figs.313 y 297).
XV.4.- Los contratos
Nuestros reiterados intentos por localizar algún documento de contratación de
obras en el que apareciese claramente especificado el color de la fisonomía o del
vestido con el que se obligaba al pintor a representar a Judas han sido en vano. Su
ausencia de los textos parece testimoniar el desprecio que su figura causaba entre los
cristianos. Además, las leyes dictadas para distinguir a los judíos eran tan conocidas
~ Estudios cr(ticos de sus atributos se encuentran en los trabajos lconogr6flcos tndlc¶oaales, Entre ellos, destacamos R.ÉAU,
L., iconographiede l’art..., op. ci:,, (Tome IL fi>, págs.406-610~SCHlLLER, O., iconography of Chrisdan Arr, Londres, 1972, volIl,
p&gs.29-i0, 164-180 y 494-Sol Lexíkon der chrisílichen ilconographle, Friburgo, 1970, veIS!, col.444-448.
REVILLA, 1’., Diccionario de..., op. e-it., pigs.262-263;CHEVALIER, 1. y OHEERBRANT, A,, Díccionan’odC los.,., op.
<it., plg.72.9; PÉREZ-RIOIA, J. A., Diccionario de,.., op. cii., pég.SOB.
76 CHEVALIER, J. y OHEERBRANT, A., Diccionario de los..., op. cii.. pAg.82l;REVILLA, lt,Dlcclonaño de,,., op. e-it.,
pLs.196; PÉREZ-RIOJA, 1, A., Diccionario de..,, op. e-it., pág.346.
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por todos que probablemente aquéllos que encargaban las obras no consideraron
necesario incluirlo en las cláusulas de sus contratos. Aún siendo esto así no deja de
sorprendernos que hayan sido otros personajes, por cierto no menos innobles, los que
han acaparado la atención: nos referimos a los verdugos de Cristo en las escenas de su
Pasión, A la Cofradía de la Misericordia del monasterio de San Agustín en Medina del
Campo debió de parecerle conveniente la aclaración cuando decidió al encargar, el 8
de diciembre de 1629, al pintor Melchor de la Peña la policromía de un paso para la
procesión de nazarenos, incluir como condiciones obligadas los colores con que debían
representarse la piel, el cabello y la barba del hombre que despojó a Cristo de sus
vestiduras y de aquél que portaba el azadón. Si el primero debía llevar “la encarnacion
blanca cavello y bigote bermexo”, el segundo se caracterizarla por una “encarnacion
algo moreno encendido, bigotes castaños y el cauello mas negro” No se olvidaron los
cofrades de las vestiduras que convenían a cada personaje para su correcta
identificación. Todas las prendas de vestir tendrían que ser de colores abigarrados
contrastando con los tonos elegidos para el resto de las figuras:
Es condícion quel que quita la Vestidura a de lleuar.,. la gorra carmesi y las
faldillas agules con rriuetes de oro mate alrrededor de la picadura rropilla
colorada engendida con las bueltas del aforro paxigo o berde los cal9ones
berdes con entre tela rrosada rriuete de oro mate alrrededor de las picaduras
medias encarnadas ligas a9ules...
Es condicion quel del a9adon a de lleuar.,, montera berde con forro amarillo
rropilla aQuí con forro dorado cal9ones rrosados con los forros naranxados
medias caydas berdes qapato negro medias amarillas con su a~adon cotor de
yerro..17
GARCÍA CHICO, E., Documentos para el estudio..., op. oit., tomo tercero,!, Pintores, plg.28 1.
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CAPITULO XVI.- EL ÁNGEL CAÍDO. ORIGEN Y CONCEPTO DEL
DEMONIO
XVI.- EL ÁNGEL CAÍDO. ORIGEN Y CONCEPTO DEL DEMONIO
La significación simbólica del Demonio cambia radicalmente del mundo antiguo
al mundo cristiano. En su origen el término proviene del griego daimon y del latín
dae¡nonium, significando “genio o espíritu” .~ Griegos y romanos consideraron a aquél
un genio de naturaleza divina cuya influencia, positiva o negativa, se dejaba sentir en
el destino de los hombres.2 Por un fenómeno de deslizamiento, el concepto “demonio”
fue concretAndose en dioses del submundo y, a partir del Cristianismo, la mayor parte
de los antiguos daimones paganos fueron identificados con el espíritu del mal. Por su
parte, los diablos gozan de un linaje más distinguido ya que su término procede del
griego diavolos y del latín diabolus, que significa el “calumniador”, “adversario” o
s,3
enemigo
La noción de una fuerza diabólica separada del origen y enfrentada a Dios no
aparece en el Antiguo Testamento; por contra, sí se encuentran referencias a ha-satan,
GODWIN, M.,Ángeies. (Una especie en peligro de extinción), Barcelona, 1991, p~g.llO; MESSADIÉ, £1. El Diablo.,,, op.
<It, plg.182. Otros autores le atribuyen el significado etimoldgico de “el distribuidor” véase SEBASTIÁN LóPEZ, 5., Icotiógrqfta
medieval..., op. e-It., píg.421.
2 Para Platón, el daimon se configura como algo intermedio entre dios y los mortales (El Banquete, 202e). La posible flinolón
de éste como mediador queda perfectamente expresada en el Discurso dc Diotitna. Su poder consiste en “traducir y transmitir a los dioses
Las cosas que vienen de los hombres y a los hombres las que vienen de los dioses...”<202e). Una explicación similar sc encuentra en
PLOTINO <Entadas, tu, y). Ambos oír. CACC!ARI, M,, El ángel necesario, cd. Visor, Madrid, 1989, pigs.60-fil.
GODWIiN, M., Ángeles. Una especie..., op. cf:., péglíl Para este autor, el significado de Demotilo pudo también llegar Por
vía indoeuropea (dcvi “diosa”), o persa (daeva, “espíritu maligno”.) Véase ademAs MODE, H., An¿males Fabulosos y Demonios, Fondo
de Cultura Económica, Méjico, 1980, pég.36; NOLA, A. di, Historia del Diablo, editorial Edsf, Madrid, 1992, pág.ZOC.
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el “adversario” o el “opositor”, cuya función en esencia no es ni buena ni mala. En los
textos canónicos Satanás no aparece como opuesto a Dios sinoa su servicio, Solamente
en el Libro 1 de las Crónicas de Enoc, el relato más antiguo de los ángeles rebeldes,
aquél aparece nombrado como satán, desapareciendo el artículo,4 A partir de entonces
la noción de la calda se convirtió en piedra angular del Cristianismo. En el siglo II d.
de Cristo el “adversario neutral” al que se refirió Job pasó a convertirse en Satín, el
adversario maligno de Dios,5
XVI.1.- Tinolosía del Demonio. Adopción de una forma visible
El problema de la forma y naturaleza que debía adoptar el Demonio para
hacerse visible a los hombres fue uno de los temas principales que abordó la
demonología en sus orígenes. Preocupados los Santos Padres más en aclarar su esencia
que en materializarlo, las descripciones que dieron de él son en su mayoría sucintas y
en muchos casos contradictorias. El hecho de ser un “ángel caldo” le conferfa una
ambigtiedad difícil de resolver, Aunque su imagen aparece tempranamente en el arte,
fue necesario el transcurrir del tiempo para que se creara una fórmula estable y
convincente. La conciencia de que se trataba de un ser inmaterial, la duda sobre su
carácter derivada de su primer estado positivo (origen bueno), entre otras razones, en
nada facilitó la representación artística de una forma diabólica concreta. Varias fueron
las soluciones adoptadas.
NOLA, A. di, Historia del..., op. ci:., pAgIS4; MESSADIÉ, O., El Diablo..,, op. cl:., pAga.319-320.
~ GODWTN,M.,Ángeles. Una especle...,op. ci:., pAg.SO;SBBA5TL4NLÓPEZ, 5., kOflogI’tiftOflICdiCVSl¡..boP.alt., P6~~421~
tebreel Diablo en el Aaitigto Testamento, véase LEFÉVRE, A., “¿Ángel o bestia?”, en Satdn, (1975), pAgaiS y si. (traducción de
‘Éfihdes «armeillaines” (1948)).
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XVI.1.1.- Aspecto no monstruoso
Ya en sus primeros siglos la Iglesia se manifestó contraria a admitir que los
demonios proveniesen de un principio ajeno a Dios. Creados buenos en su origen,
durante su calda perdieron su don sobrenatural pero no la gracia natural, A pesar de
haber sido despojado de su beatitud, el Demonio continua siendo un ángel y conserva
los privilegios de su naturaleza inmutable.6 Los maligní angeil no sólo han conservado
la vida sino también ciertos atributos de su primer estado,
Ahora bien, en el proceso de calda aquél cambió el cuerno etéreo y luminoso
propio de los ángeles buenos por un cuerpo aéreo,7 Esta idea deriva claramente de las
palabras que San Pablo pronunció en su Epístola a los Efesios, donde leemos, “bajo
el príncipe de las potestades aéreas, bajo el espíritu que actúa en los hijos rebeldes” y
en otro lugar, “los dominadores de este mundo tenebroso, contra los espíritus malos
de los aires”.8 Se plasmaba la creencia del momento que consideraba al aire poblado
por demonios, A su desarrollo contribuyó activamente el sistema de Posidonio de
Apamea, seguido y ampliado por los Santos Padres. El cielo quedaba dividido en dos
esferas: la parte superior (esfera del eter) estaba ocupada por los ángeles buenos y la
parte inferior (esfera del aire) por los ángeles caldos. De igual manera pensaron San
6 MAQNO,S. O., Moralistas, libíl, in cap.1 B.kb cap.W:dAI4itliuttr<Osetiam Sotan (¡‘1<75, 557): “Satan ínter ongelos, quia
natnram na omisit.- Valde quaerendum est quomodo inter electos angelos Satan adease ott,erit, qul ab eonxm aorta, exigente supertia,
duduni damnatias exivit, Sed recte inter cos adftjisse describitur, quia etsi bcatitudlnem perdidil, naturam temen ala sinWlem non amlslt; et
si meritis praegravatur, conditione naturae subtilis attollitur. !nter Dei ergo filios Cotam Domino adiujase dicitair; ~lUi8CO intuittt, $50
omnipotene Deus cuncta apiritalia conspicit, etiam Satan in ordine naturae subtilioris videt, attestanle Scaiptura...”
Asf pensaron, entre otros, CRISÓSTOMO, 5. 1., Sermo LII (PL 52, 345): “... oum tenuis et acres natura csrneni nescíat,,’
y SAN AGUSTÍN, De Ci vitate Dei, Lib.VII, cap.W (PL 41, 526-532>: “...qul faoit auigelo suos spiritus et ministros 51505 ram urentem,
Coipus ergo aetheretxm idest igneum cos dicunt habare, angelos vero malos, idest daemnosies, corpus aereum”, véase ademAs De Genesí
a4 Li rteram, Lib.Tfl, cap.X, n. 14 (PL 34, 284): ¾..daemonasaeria sunt animalia, quoniamoorpomm seriosuro natura vlgerst. ..“~ Id., n.U
<PL34,285): “... coclestia corpora gerebant, neque hoc minim est, si conversa sant ex poena in aeriam qualitateni, Utjflfl possint ab gea,
Id estab elemento naturae superioris aliquid patí...”
6’
~ ASan Pablo, Efesios 1,2; 6,12. ,
urs .4~ ¡
W F~<~ ~ x~oiw ?~ft$ j
Gregorio Magno9 y San Agustín, siendo este último el que mayor número de veces lo
expresé en sus escritos.10
Unos y otros adoptan un cuerpo apropiado a su naturaleza y acorde al lugar que
habitaban. Si a los primeros les correspondía un cuerpo etéreo por vivir en la esfera
del eter, a los segundos les era conveniente uno de aire. No se trataba de un cuerpo
asumido por el Demonio para hacerse visible, sino de un cuerpo propio a su naturaleza,
tal y como lo afirmó San Agustín11 y resumió con claridad Fulgencio de Ruspe.12
Los artistas de la época no fueron ajenos a la doctrina dominante entonces. La
idea del Demonio como “ángel” se encuentra en la pintura bizantina, Nada hay de
monstruoso en su aspecto; sólo su cuerpo aéreo, descrito como “denso” y “espeso”,
manifiesta la calda y connota un carácter negativo. Kirschbaum ha escrito un
interesante artículo analizando su imagen en un mosaico de San Apolinar el Nueva de
Rávena, en el que aquél fue concebido como un bello joven aureolado, provisto de
grandes alas y noble vestimenta (fig.314). Sólo el color azul oscuro con el que se
realizó la imagen nos permite identificarle como ángel caído.’3 De igual manera,
aunque en la Edad Media el Demonio adoptó una nueva forma acorde a las ideas del
momento, el antiguo tipo pervivió en el arte. Ejemplo de ello es la imagen que se
encuentra en un manuscrito griego conservado en la Biblioteca Nacional de París. La
MAGNO, 5.0., Moral,,., op. nt,, lib.13, 48 (PL 75, 1040): “Unde cum aposlatao aiigcll a coelestibus sadlbiss In caliginoso
acre dat demeral, Petrvs apostolus dicit,..”
lO La convicción deque el ángel caído no fue confinado al infierno sino que permaneció en el aire hasta el día del Juicio Final
aparece expresada con claridad en SAN AGUSTÍN, De Genesí att.,, op. clt., lib.lfl, cap.X, u. 14 (PL 34, 285): “... A er autemn a conflnlo
luminoal cccli usquead aquenam fluida el nuda terrarum pervenil. Non tamen totum spatium ejus exhalationes humadae lalbacaní, sed usqte
ad aiim flnem, unde incipit etian, terra nominad.,.” Para otros pasajes véase Quiaca. ita lieptat. Ilb.4,29 (PL 34, 730); Enarratio ita
Psolmrsna, 148, 9 <PL 33, 1943); Sermo 222 (PL 38, 1091).
vúS~ De Genesí ad..., op. cii., liblIl, oX, n.4 (PL 34, 284): “Daenionesaeria auntanimalia, quoniaincorpoflitflaafloiUm
natura Nigcnt; Id,, n,i5 (PL 34, 285): “... caelestia corpora gerebant, neque hoo mirura ant, si conversa sutil ex poana in aerlam
juaLitatam, ut iani possint ab igne idest ah elemento naturse superioris sliqtiid pati...”
12 PUSPE, P, de, De Trinil., c.9 (PL 55, 505): “Plane ex duplicí con essa substantia assenunt mago1 et vid, íd ast ex apiritia
incorporeo, quo a dei conuemplatione nunquam recedunt, et ex corpore par quod ex tempere hominibus apparcnt, approbantes hoc ex lío
loco ps.lni ubi dicit; qui íacit angelos suos spiritus et ministros suos ignem urentemn. Corpus ergo aetereum idesí igneuni cos dicunt
babera, angalos vero malos, Id est daemones, corpus aereum”.
13 IURSCHBAUM, E,, “L”angelo rosso e langelo turchino”, en Rivista di archeologla chrls liana, xvi (1940), pigs.2O9-248.
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miniatura que representa a este ser tentando a Cristo, aunque fue realizada por
iluminadores del siglo IX, es formalmente heredera de la imagen del Demonio
bizantino. Su cuerno, rostro y alas llevan a pensar que se trata de un ángel, pero el
color, un violeta oscuro elegido por el artista para todos estos atributos, deja claro que
se trata del ángel caído qtíe, al alejarse de Dios, conservé la naturaleza angélica de su
origen.14
Ambas imágenes resultan interesantes no sólo porque en ellas el Demonio
presenta los rasgos de un joven en nada monstruoso, sino además por haberse utilizado
el color como un medio para figurar su sustancia corpórea. En cuanto al primer punto,
los Padres de la Iglesia fueron reiterativos en la idea de que los ángeles caldos
conservaron su naturaleza. Una cuestión que fue ampliamente tratada por San Gregorio
Magno en su comentario al Libro de Job, comparando a los demonios con los
ángeles.t5
En lo referente al segundo aspecto, surge una pregunta inmediata ¿por qué se
eligió el azul para significar un elemento que en realidad se caracteriza por su claridad?
La oposición constante del bien y el mal, de la luz y las tinieblas, expresada en las
Sagradas Escrituras con la fórmula de “ángeles buenos” y “ángeles malos” o la creencia
antigua en dos ángeles, uno bueno y otro caído, acompañantes del hombre durante su
vida, pueden responder a la cuestión planteada. Por otra parte, en la AntigUedad el aire
era concebido siempre en contraste con la luz de la región estrellada.t’ Aíre y
14 Aunque no hemos podido consultarlo directamente, se trata del Ms, griego 510, fol.165, 2. Emile MAla ha expuesto esta idea
en su obra Vare religleutr dsu XlIe siacle en France, ParIs, 1928, pág.396. Kirschbaum y Marrou la recogen en sus estudio,, véstise
respectivamente “L’angelo roaso e...”, art. cii., págs.219-22O y “Un ángel caído, £ngeL a pesar de todo...”, en 5a:dn. &uudfo, sobre el
Adversario de Dios, (1975), pág.49.
~ Job, 1,6 dond, leemos: “Sucedid un día que los huos de Dios fueron a presentarse emite Yahvé, y vino tambIén entre ellos
Satin.’ Para el comentario de San Gregorio Magno véase Moral,,,, op. oit, tI, 4 <PL. 15, 557): “VaLde quaerendum así quomodo ínter
electosangelos Sato adessepotuerit, qui ab corun, aorta, exigente superbia, dudum damnatus exlvit. S.d recte inter cos adfiulsse desoribitur,
quia etal beatitudinem perdidit, naturan, temen eis similem non amisit; etsi meritis praegravatur, conditione naturse subtllls at<ollitur”,
‘~ La oposicidndo la luzconlas tinieblaso delbiencontrael mal esrecogidaporSAN AGUSTIN,D.e Cñdtale.,., op. cii., lib,XI
(PL, 41, 325): “... propter senariam vel septenariam cognitionem; senurlam scilicet operum que feclt Deus, et septenatiatn quietis Dei.
Clima enim diM Deus, Fías lux, cifacía es: lux; si recte in hay luce creatio intelligitur Angelonum, prefecto factí stitit participas lucís
aetemae, quod ast Ipre inconimutabilis Sapientia Dei, per qusmn dacta suní oninia, quem dicimus wiigen¶tum Dcl Filiuni; iii es Itaca
ilhuminatí, que oreati, fierent luz, et vocarentur dies participatione incomniutabilla lucis a dial, quod est Verhum Dei, par quod et ipal et
omnis facta sunt. Lumen quippe venum quod illun,inat ornoen, honiinam venientem in huno mursdum, lino illuminat et omnem angeltim
cnundum, ul alt lux non ita se ipso, sed in fleo: a quo si avertitur angelus, flt inmundun; sicut sunt onines qhli vocantur inmundí spkitus,
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tinieblas eran entonces equivalentes.t7 De hecho, las descripciones del Demonio que
se conservan de la literatura antigua nos lo presentan indistintamente como principe del
aire o príncipe de las tinieblas. Algunos escritos de la época lo asocian a la noche, Y,
aunque esta designación nos puede hacer pensar rápidamente en el negro, no ocurría
así en el pensamiento antiguo donde la noción del Demonio con un cuerpo de este color
no existía. Por el contrario, el azul oscuro o en su lugar el violeta, ambos colores
propios del aire, denso y húmedo,t8 fueron los elegidos para darle forma visible.
Pedro de Mene. expusó esta idea en su Libro de la Verdad:
forman cuerpos aparentes hechos de aire, y éstos traen consigo cuando
aparecen... antes de la transgresión del divino precepto... mas después que
cayeron del cielo perdieron el dote de claridad.’9
XVI.1.2.- Aspecto monstruoso
Al “ángel caído” del arte bizantino le sustituyó el Demonio medieval El nuevo
tipo responde a las ideas imperantes del Pseudo-Dionisio. Éste consideró que en el
proceso de caída hacia el abismo, el Diablo y sus ejércitos fueron despojados de su
belleza y perfección perdiendo la forma angélica.
necjam Lux in Domino, sed in se ipsis tenebrae, privati participatione lucis acterase. Mali enim nula natura esí; sed amiaslo honi, mali
fornen accepit”.
~ De nuevo enSAN AGUSTÍN, Sermo..., op. cit., CCXXII, (PL 38, 1091): “... sed iii hujus seria inflml caliginoso habittCUlo,
uhi es nehula conglobstur...’; Enarra do ita..., op. cii., CXLVIII (PL 37, 1943): “... Proptorea ad late caliginosa, id est ad lome aercm,
tnquam ad carceren, damnatus est diabohus.U’; BEDA,Dejide orOs., lib.fl, cap.VU <PL 94, 897): ‘Aer quippe in alza substantia lucen,
ron habent. Quare ipsum hoc quod aer luce careat deus vocavit tenebras. Qulai nc ipna quidena seria aubstantia tea,ebrae sunt sed lucis
privatio”.
~ Lo denso y litimedo en SAN AGUSTÍN, De Civitate..., op. cii., ¡iL>.XXI, e.p.X (PL 41,724): “... Nial quia sunt quaedam
sus etlam daemonibus corpora, sicut doctis hominibus visun, est, ex isto acre crasso atque inmmido, cujus impulsus yente llante seaititur”,
Vúse además De Genesí ad.., op. ci:., lib.lfl, cap.X, nlS (PL 34, 285).
t9 MENA, P. de, L4bro de la verdad, cd, Angel González Palencia, CSIC, Madrid, 1944 plg.471b. Cfi, FLORES
ARROYUELO, F., El diablo en España, Alianza Editorial, Madrid, 1985, pág.SS.
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El Demonio imaginado por los artistas medievales se caracterizaba por tener una
forma monstruosa, no dejando lugar a dudas de que se trataba de su presencia. Lo
deforme encuentra explicación en la idea medieval de la belleza y la perfección. Siendo
Dios la perfección máxima, todo aquél que se aleje de Él abandona ésta para caer en
el dominio del mal,20 Por tanto, la imperfección se manifestará en el desorden y estará
asociada con la idea de pecado. A ellos se suma la fealdad, completando la noción de
lo monstruoso. Si la belleza del alma se reflejaba en el cuerpo, la fealdad física era el
reflejo de la maldad interna.2t
Exponemos brevemente algunas de las fórmulas adoptadas en su figuración:
- figura de animal: las bestias, enemigas del hombre, tienen un espacio en el
pensamiento religioso, proporcionando una serie de imágenes figurativas que
aparecen descritas en las Sagradas Escrituras. Leviafán, el monstruo marino de
muchas cabezas o el dragón de color de fuego, citado por Isaías en su
Apocalipsis, imagen simbólica del poder pagano que debe ser sometido a Yahvé
(Dios) y cuyo destino es ser vencido por el Mesías, fue considerado la
encarnación del Diablo y Satanás.22 Los artistas fueron fieles a estas
descripciones bíblicas y le representaron figurado como dragón, serpiente,
lagarto, sapo, langosta y otras formas monstruosas de similar naturaleza
(fig.3 15).
La Iglesia no desconoció los efectos psicológicos que causaba la
contemplación de lo monstruoso en el fiel espectador y recurrió a tales formas
como un medio de propaganda, de docencia y en ciertos casos, de instrucción,
pues ante lo feo y desconocido aquél reaccionaba con horror. Entre los siglos
~ Para el Pseudo-Dionisio,el anal era “privación, deficiencia, debilidad, desorden, error, irreflexión, auscnciade hermosura.,.
de perfección.,” Véase DN 4.732D en MARTIN, TE, Obras Completas del ¡‘seudo..., op. alt, cap.4,p~g.32l. El anales contrarios1
bien, 0W 4.729A-733A en ibídem, véase además YARZA LUACES, 1., Fonnas artísticas de la Imaginario, cd. Antlsropos, Barcelona,
2987, p6g.28.
21 KAPPLER, C., Monstruos, demonios y maravillas afines de la Edad Media> Madrid, 1986, pig.248.
~ Apocalipsis 12,3. Llamada también serpiente en GénesIs 3,1 y Apocalipsis 11,9.
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X y XI los pintores centraron su atención en este ser, aumentando las tentativas
para lograr una imagen horrorosa del mismo.23 A la abundancia de imágenes
se une la variedad de fisonomías y la acentuación de su carácter diabólico. Las
formas terroríficas del primer momento darían paso a un aspecto más popular
de diablo-sátiro en el que lo bufonesco y lo grotesco encontraban expresión
plena
La cabeza fue uno de los elementos que alcanzó mayor importancia en
el mundo de las tinieblas. Su cantidad así como la actitud y disposición de las
mismas, permitían al artista reforzar el carácter demoníaco del personaje. El
Demonio de tres cabezas (tricéfalo) o con tres rostros (triprosope) es deudor de
antiguas tradiciones y muestra la influencia del dios romano Jano aceptado por
los primeros cristianos. Una descripción del mismo se encuentra en Isidoro de
Sevilla. El mes de enero (Januarius) recibfa su nombre de aquel dios. Este mes,
considerado “el umbral y la puerte «anua) del año”, fue representado con dos
caras, una para cerrar el pasado y otra para inagurar el futuro? Más tarde,
sus atributos fueron asociados a Cronos añadiéndole una tercer cara, el
presente.25
Formas que en su origen no fueron negativas invirtieron su sentido para
llegar a figurar al Demonio. Si era posible imaginar la Trinidad como un genio
bi-tricéfalo, más aún la potencia enemiga.26 Satán fue, a menudo, representado
~ GILLES, It., Le symbolisme 4am.... op. cii., pág.169.
~ SEvILLA, i. de, Etimologías..., op. ci:.> volí (Libros LX), y, 33, De mensibus, pgga.544-545: “lanuarius metisis a lano
¿ictus, cuius flait a gentilibus consecratus; vel quia limes et lanus alt anni. Vaide et bifrona idem larsias pingittir, ul introittls U,>,” et exitiis
demonstrarcttar”. <“El mes de enero (lanuarius) recibe su nombre del dios Jano, a quien lii QOllSagrttOn los genlilei o tal vez porque este
mes es al umbral y la puerta (ianua) del año. De aquí también el que Jano aparezca siempre representado con dos vares, para indicar la
cntr.da y salida del año”,)
23 BALrRUsArrrS, J., La Edad Media fanróstica. Antiguedad y exotismo en el ane gótico, cd. Ensayos de Arte Cátedra,
Madrid, 1937, pág.SQ.
~ Castelíl consideró esta bi o trifacialidad el modo más idóneo para aludir a lo que no tiene la posibilidad de expresar una
Conn$tencia. CA5TBLLI, E., De lo demon(aco en ei arte. Su significación .Alosófica, cd. de la Universidad de Chile, Santiago de Chile,
1963, pág 12. vdanse tanibiénSEBASTIÁN LÓPEZ, 5., ¡conogra,ffamedteval...> op. cit,, pág.423;NOLA, A. Mdi, Historia del..., op.
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en los Apocalipsis con tres caras, separadas o fundidas en una única cabeza,
asumiendo plenamente la descripción que Dante hizo del infierno. A cada cara
le correspondía un color simbólico: la cara rojo encamaba el Odio, la pálida a
la Impotencia y la negra al Etíope:
Oh, y cuánto estupor me produjo cuando vi que su cabeza tenía tres
rostros! Uno por delante, que era de color rojo; los otros dos, que se
unían a éste sobre la mitad de cada uno de los hombros y se juntaban
en la coronilla, eran el de la derecha entre blanco y amarillo, al
parecer, y el de la izquierda se vela tal como el de aquellos que
proceden del valle del Nilo.27
Por otra parte, abundan los diablos y demonios con caras distribuidas
por diferentes panes de su cuerpo, generalmente en zonas obscenas, Surgidos
a fines de la Edad Media alcanzaron su mayor difusión a partir del siglo XV,
sin duda, por el gusto de entonces hacia la caricatura y lo sarcástico. Para
Mále, la localización de caras en el vientre significaba “el desplazamiento de
la sede de la inteligencia puesta al servicio de los apetitos más bajos”.28
Cabezas en el trasero o sobre los muslos permitieron al artista medieval mostrar
al ángel caído precipitándose hasta el nivel de la bestia (figs.316-318).
En el arte, la representación del mal en todo su horror propició la
tentativa de figurar al Demonio sin la última marca de su origen, las alas. Sin
ellas perdía su dignidad de príncipe de las tinieblas, dejando de pertenecer al
orden de los espíritus. Sin embargo, la conveniencia de compaginar la
concepción religiosa de aquél con su apariencia física determinó la elección
21 DANTE, El infierno, Canto 34, 22-60: “Oh quantoparve a megratl maraviglia,lquand’tovidLtm facce a la asas testal/ Luna
dinanzi, e quella era verndglia;l laltreran due, che s~aggiugnienoa questal sovres.so’l mezzo di ciascuna apalIa,? e á giugnieno al lugo
dc la cran:? la sinistra a vedere era tal, quali/ vegnon di lh onde ‘1 Nilo s’avvallal, en Obras Completas de Dante Allghiefl, (versión
castellana de Nicolás González Ruiz), BAC, Madrid, 1965, pdg.1SS. El texto es recosido tambiénen BALTRUSAW 18, 3., La Edad Media
op, cFI., pig.43 y nota 159.
2* MALE, E., L’art religieux du XIiIe siacle en France. É:udes sur ¡‘iconographfe dei Mayen Age e: sur ¡es sources
dTnspfradon.>, Librairie Annand Colin, 9” cd., París, 1958, pígs.383-384. Véase también RÉAU, L., konogtaphie de l’eirt..,, op. di..
<Tome II. Fconographie de la tibie, L Anclen Testament), págs.60-61.
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final de atribuirle alas. Esta tipología muestra sus primeros esbozos en el siglo
XIII. Dante dotó al Lucifer de su infierno con alas de murciélago:
brotaban dos grandes alas del tamafto que convenía a pájaro
semejante... No tenían plumas, pues eran al modo de las del
murciélago, y se agitaban..
- ser híbrido. El Demonio fue imaginado como un ser híbrido, medio humano
y medio macho cabrio, siendo la forma más antigua y tradicional de la imagen
demoniaca Discrepan los autores modernos en cuanto a la fuente que sirvió de
inspiración a los artistas medievales, La estructura semihumana o semianimal
deriva de la mitología tardoantigua de los Sátiros y Silenos, divinidades
terrestres griegas o de los Faunos del panteón romano,30 De igual manera, el
demonio cristiano es heredero del antiguo 3d ‘ir o “espfritu cabrío” del Antiguo
Testamento, un demonio popular al que se le atribuía la forma de un animal31
y de Charon, demonio etrusco cuyo dominio era el mundo subterráneo y al que
le fueron atribuidas las características propias del macho cabrio, recordando al
dios de la Naturaleza Pan32 (figs.319-320). El demonio Asmodeo del Antiguo
Testamento ha sido comparado com Pazuzu, una figura alada de ser mixto en
conjunto humano pero en el que las manos han sido sustituidas por zarpas y los
pies por garras de ave33 (fig.321). Algunos autores consideran que sólo
mediante un pie de león o de dragón rojo se lograba figurarle de manera
~ DANTE, El Infierno, Canto 34,22-60: “Sotto ciascuna uscivan date grand’ali,/ quanto si convenisa tanto ticcello:... Nonavean
petate, m di vispistrello? era br modo; e quelle svolazzava...”, en Obras Completas de..., op. cl:., p~g.lSS. véase también
BALTRUSAITIS, 1., La E4ad Media..., op. ci:., pág.154.
~ NOLA, A. M. di, His:oria del.,., op. ci:., pígs.ll2-I13. Sobrt la l,ibaidaol’Sn y lo monstnjoso véase KAPPLER, C.,
Monstruos, 4cm orales y..., op. ci:., pégs.167-178.
31 El término hebreo seirlm significa “velludos”. Véase NOLA, A. M. di, Historia deL... op. ci:., pág.lSO.
32 ¡¿,, pígilí; BIEDERMANN, H., Diccionario de.,., op. ci:., pág.lSO. La misma tesis es sostenida por GODWIN, M.,
Angeles. lina especie,... op. cit., P1S~61
~ MODE, E., Animales Fabulos y..., op. cit., pig.33.
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aterradort. En cualquier caso de lo que no cabe duda es de la influencia que
Oriente ejerció en el aspecto híbrido del Demonio35 (figs,322-323),
XVI.1.3.- Sin físico propio
La incorporiedad de aquél como ser espiritual, sin carne ni huesos, le permitía
adoptar indistintamente apariencia de bestia o forma humana, Se pensaba que podía
manifestarse en cualquiera de las formas que el hombre alcanzase a ver o a imaginar.
El Malleus maleficarum es considerado por los estudiosos de la demonologfa una de
las obras principales para comprender lo impreciso del rostro de este personaje. En el
capitulo “Del modo en que las brujas se entregan a los demonios incubos” se encuentra
planteado el problema. El Demonio adopta un cuerno aéreo cuya materia es, en si
misma, cambiante y fluida. Y, aunque el alre era conveniente a su cuerpo, para poder
adoptarlo era preciso que fuese comprimido de alguna manera aproximándolo a la
propiedad de la tierra. Lo más importante de la exposición se encuentra al final de la
misma, cuando leemos:
Y si se pregunta de qué es el cuerpo tomado por el demonio en cuanto a
materia, hay que decir: una cosa es hablar del comienzo y otra del fin del
proceso. Al principio es de aire; al final es de aire espesado, que comparte
algunas propiedades de la tierra. Y todo esto pueden los diablos, con permiso
de Dios, hacer de su naturaleza.,
>“ POE, D, de, Historia del Diablo, Madrid, cd. Peralta, 1978, pág.2l8.
BALTRUSArrIS, 1., La Edad Media..., op. ci:., en especial el cap ½‘donde analiza con detalle las aportaciones que Oriente
biza a la iconografía del Diablo. Otros autores han tratado ampliamente el tema, víanse, entre OtrOs, REISNER, E., Le dEnso,, elsa,, innige,
Ucuclíede Brouwer, París, 1961, cap.Vfl, pggs.ll3-132, donde destaca la oposiciónentre Oriente y Occidente en cuanto a la Imagen del
Demcnioy VILLENEIJVB, R., Le diabie dans Pan. <Essai d’iconographie compar¿e ~propos des rapports entre lAn e: le Sa:anísme),
Ediiions flenoW, París, 1957, en especial el capitulo titulado “Ponrair dii Viable”, pígs.39-7O, donde compara las reptts*titaclo»es del
Dcmowoovvidental con las del arte oriental.
lNsTrroRlS, H.y SPRENGER, 1., MalleusmaieJlcan¿m, Parte U, Q. 1’, cap.IV. Cfr. FLORES ARROYUELO, F., El diablo
en..., op. ci:., p~ga.S7-S8.
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Por otra parte, la literatura monástica contribuyó al desarrollo del tipo
iconográfico. En todos estos textos abundan los relatos donde se describen las
apariciones de los demonios a los asceta y la adopción de un aspecto monstruoso. Casi
siempre se especifica que se trata de apariencias adoptadas momentáneamente por
aquéllos. La Vida de San Antonio escrita por San Atanasio es clara al respecto. Así
describió el aspecto con que el Diablo se apareció al Santo:
Antonio declaraba haber visto al diablo,.. Sus ojos como antorchas, de su boca
sallan lámparas encendidas. Los cabellos esparcían incendios y su nariz
arrojaba humo al igual que los hornos ardientes,”
Tal vez la aparición más notable de todas las recogidas en este tipo de literatura,
por su influencia en la iconografía, sea la Historia ,nonachorum in Aegypto escrita por
Macario antes del 410 y en la que se describe al Demonio como un ser “negrillán” o
“pequeño etíope negro ‘28 Una reinterpretación del texto antiguo asociada el término
“negro” referido en su origen a oscuro con el color negro, queriendo ver en ello un
modo simbólico de representar la piel de Satán39 cuyo dominio eran las tinieblas,
“Negrillo muy abominable” fueron las palabras utilizadas siglos más tarde por Santa
Teresa para relatar una de sus visiones.40
A fines de esta época las nociones de lo monstruoso y de lo demoniaco se
hallaban tan estrechamente unidas que no se consideré indispensable recurrir a formas
monstruosas para representar el mal, El paso del arte de manos de los clérigos a manos
de los laicos modificó por completo la concepción del infierno, en general y del
27 SAN ATANASIO, Vita Reati Anzonil ,lbbatis (PL 73, 138): “Credo denique Antonius talem a se vlsunt diabolum asserebat,
quatem et beatus Job, Domino revelante, cognoverat (Job Xii). Oculi ejus ac si apecies Luciferi, ex ore ejus procedun< lampados IflceItMC.
Crines quo~ueincenduis aparguntur, et ex naribusejus fumus egreditur, qussi fbrnacisaestuantls ardorccarbonum”. Para la traduccióneta
castellano CASTELLI, E., De lo demoníaco..., pAg.92. Sobre las apariciones del Demonio a los monjes véase ademAs OODWII4, M.,
Ángeles, lina especie.... op. ci:., págs.l06-107y pég.147.
BOIPTO, M. de, (¡‘<3.34 col.407). Si bien no hemos podido localizar el texto concreto, la referencia se encuentra en
>CRSCHBAUM, E. “L’angelo roaso e...”, en. dl., XVI, (1940), pág.2l8, nota 4.
Sobre el origen del color negro en la piel del Demonio véase el artículo de BOURGET 1’, dat, “La ceuleur Mire de la peasa
du d6mon dana l’iconographie chrétienne a-a-elle une origine precise?, en Actas del 1111 Congreso lnLArq. CristIana, <1972), pigs.7S-74.
~ JESÚS, Sta. T. de, Obras..., op. ci:., cap.XXX[ de su vida, plg.lSS.
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Diablo, en particular. Las formas monstruosas del medievo cederían paso a imágenes
invadidas por lo grotesco, la ironía y la crítica social, Aunque el teatro de los Misterios
no produjo grandes innovaciones en cuanto a la puesta en escena, si fue importante por
su tendencia a hacer del Demonio un personaje cómico,4’ A partir del siglo XIV SalAn
se aparece bajo forma humana pero conserva algunos rasgos de animal (alas, garras y
cuernos), viste hábito de ermitaño o ropa de peregrino, con escarcela y cayado con
campanilla. Poco a poco, se extiende la costumbre de pintarle con hábito de fraile y
largo rosario en la cintura (figs.324-326). Como hemos indicado, esta nueva imagen
responde al ambiente contra los religiosos iniciado a fines del siglo XV y cuya máxima
adversión tendría lugar en la Reforma.42 El Diablo se convertiría en un motivo
estético más de la obra y con el tiempo su imagen en el arte empezó a decaer.
Mucho después, ya en el siglo XVIII, la costumbre de “pintar al Demonio en
figura, y apariencia de santidad... vestido de religioso” fue censurada por Interián de
Ayala, considerando que respondía más a “sátira e impiedad herética que a otra cosa”,
Sus críticas se dirigieron no a la forma adoptada sino al vestido utilizado. Condenó la
costumbre de pintarle en “trage del todo semejante al que llevan los Religiosos” ya
fuese el hábito usado por la Orden de los Mendicantes o la de los Monacales. Y,
aunque admitió que se le pintase en “figura de angel bueno, 6 de algun Santo”, no
olvidó recordar al artista que debía ponerle alguna señal distintiva. Aceptó cienos
atributos tradicionales, tales como un aspecto maliciento, cabellos erizados, un pellejo
basto, la presencia de unos pequeños cuernos en la cabeza, orejas de liebre, uñas largas
y retorcidas en las manos y en los pies, por considerarlos imprescindibles en la
caracterización del personaje.43
4t RÉAU, L., fconographie de l’art..., op. ci:,, (Torne IL Iconographie de la Rl¿de, 1. Anclen 7”es:ament), p~g&l;
MELLINKOFF, R., Otacaste: Sigas of.., op. ci:., vol.!, pdg.176.
42 Para algunos ejemplos del Diablo caracterizado como un fraile véase SÁNCHEZ CANTÓN, P. .1., Los grandes temas del ane
eÑUono, It. Cristo en el Evangelio, BAC, Madrid, 1950, piga.23-24y láms.42a 45 (si bien en blanco y negroy de una calidad bastante
l~aja).
‘~ ¡NTER!ÁN DE AYALA, 3., El Pin:or Chrls:iano..., op. cit., tomo 1, lihIl, cap.X, pdg.175 y lihu!, cap.X, pdg.304. Cfr.
CRSÁNCHEZ CANTÓN,!. F., Los grandes temas..., op. cl:., tomo II, pág.23.
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Por otra parte, la riqueza del episodio bíblico sobre las Tentaciones de Cristo
llevó a los artistas a variar en algunos detalles su figura. Así, en la segunda tentación,
el Demonio aparecerá bajo el aspecto de un ángel luminoso y en la tercera adoptará el
vestido de púrpura imperial.”
Xvii.- Tratamiento de la superficie corporal. De lo liso a la mancha
Los artistas no recurrieron únicamente a la forma para caracterizar al Demonio.
Lejos de la arbitrariedad se encuentra el tratamiento formal que los pintores medievales
dieron a la superficie corporal de aquél. Superficies lisas, rayadas o salpicadas de
manchas son fruto de los hábitos visuales y reflejo de la sensibilidad de la época. Para
el ojo medieval una superficie lisa se oponía a todas las demás superficies “trabajadas”.
Por esta razón, diablos con una piel tersa, uniforme y monócroma eran percibidos por
el espectador con cierta inquietud (fig.327).
De igual manera, a lo liso se oponía lo rayado. Las constantes prescripciones
de esta época al uso de vestidos rayados para determinados grupos sociales como signo
peyorativo de distinción encontraron respuesta en la iconografía, donde aquella
connotación maligna se trasladó al cuerpo del Demonio. La impresión de desorden y
también de movilidad fue lograda mediante el diferente tratamiento dado a las rayas,
dejando de ser rectilíneas para convertirse en onduladas, dentadas, escamadas u otras
posibilidades (fig.328). Así aparecen Lucifer y sus ángeles caídos en algunas de las
miniaturas del siglo XIII, indicando con ello un signo animado de su calda.
Pero, entre todos los recursos al alcance del artista medieval, la mancha tradujo
mejor que ninguno la idea de desorden y de impureza. A ella recurrieron no sólo para
indicar la presencia de pelo en el cuerpo del Demonio, en claro contraste con las
~ 14., pág.175. Cts-, en SÁNCHEZ CANTÓN, F. J., Los grandes temas..., op. citó tonto 11, pág.2a.
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plumas de bellos colores propias de los ángeles, sino también para destacar su carácter
enfermizo y la imagen del pecado45 (fig.329).
XVIi.1.- El color y su significado demoniaco
Para que el sistema formal funcionase plenamente a nivel visual era preciso el
empleo del color. Una estrategia cromática permitía a los artistas medievales expresar
con más intensidad el carácter peyorativo de lo representado: la luminosidad, la
saturación y el tono. De entre todos ellos, la saturación fue el parámetro esencial sobre
el que se articularon los juegos cromáticos de la imagen medieval, siendo a menudo
SalAn e! elemento más saturado de ésta. Si su densidad cromática evoca la espesura
sofocante del infierno, la opacidad del color se opone al carácter translúcido de la luz
y de todo lo divino.46 Rojos, azules, verdes y amarillos, en su máxima saturación y
utilizados solos o en combinación, tiñen la piel de los demonios y producen con sus
potentes acordes cromáticos un malestar casi insoportable para el espectador.
No siempre los demonios medievales presentan una piel de colores saturados;
por una inversión del código pueden aparecen figurados con tonos desaturados.
Aceptando que lo incoloro daba más miedo que aquéllo que tenía colores vivos, el
problema que se le planteaba al artista era su plasmación en la pintura. Contrariamente
a lo que en un principio pudiera parecer, se rechazó el uso del blanco ya que en la
escala cromática medieval éste era considerado la suma de todos los colores. Dos
fueron los métodos adoptados: la desaturación de un color (la saturación estaba
relacionada con la densidad) y el empleo de tonos verdosos &ara el ojo medieval, el
verde era un color poco saturado).
~ RÉAU, L., .Iconographie de ¡‘an..., op. ci:.> (Tome IL Iconographie de la RiMe, 1. Anclen TesumienQ, pégól. Sobre el
Úatandento dado a la piel del Demonio y la connotación negativa de las rayas véase Ja obra compleln de PASTOIJREAU, M., L’áo.ffe
du~.., op cli.
~ Se reprochó al color ser un elemento inútil, una envoltura opaca ~uedificultaba el tránsIto hacia la divinidad. El color es lo
denso, y lo denso, cono ya hemos dicho, era el infierno.
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Estos juegos de saturación/desaturación dejan claro que cualquier color podía
ser atributo del Diablo. En la simbólica medieval, todos los colores presentaban
ambivalencias. Por ello, un color aislado no significa nada en si mismo; su valor
simbólico dependerá en último caso del contexto en el que se encuentre.47 Así pues,
si en la época bizantina se estimé que el azul era el único color apropiado para
figurarle, no ocurrió igual en épocas posteriores para las que no existió un color
esencialmente diabólico, pudiendo serlo cualquiera. Así se deriva del contrato que, el
21 de noviembre de 1410, firmaron los miembros de la Cofradía de San Antonio de
Manresa con el pintor Luis Borrassá para el retablo de San Antonio abad de la citada
iglesia. En dicho documento consta como condición que todos los diablos fuesen hechos
“de diverses colors que no fossen tots negres, avans ni agués de vermeys, e verts, e
de altres colors fines, bonas” ,“~
Aclarada la premisa, exponemos a continuación el significado que adoptan los
colores cuando aparecen asociados al mundo infernal:
- Ami oscuro o negro. Como negación de la luz, se consideró al
Demonio autor de todo mal y de toda falsedad.49 En los primeros
siglos del Cristianismo la tonalidad azul oscura resultó ser el único
atributo para indicar el aspecto negativo del ángel caído.50
Posteriormente, y por influencia de las visiones de los ascetas, la piel
de aquél se volvió negra5t (fig.330). De este color será el nimbo que
lleve sobre su cabeza, símbolo de la maldad y de la infamia, el cual en
Sobre la inversión de papeles y la antiguedad del color comoatributo del Diablo véase PORTAL, F., El simbolismo de los...,
op. <Ji.,, págs.15, 63, 87y 138.
MADURELL Y MARIMON, J. Ma, “El pintor Llufs.W’, art. cM, vol,VIII, pág.l87.
BURTON RUSSELL, 3., El Diablo ~Percepcionesd l mal, de iaAntigtiedadal Crisdanismoprimltll/o), cd, Laertes, Barcelona.
lflS, ¡tIg.68.
YARZA LUACES, 3., “Dei ángel caldo al diablo medieval”, en Fonnas arfistlce¿s,.,. op. cit, pig.48; XJRSCHBAUM, E.,
i..’angelo roseo e...”, en. ci:., pdgs.215-227.
~‘ DmRoN, M,, Manuel d’iconographie..., op ci:., pág.lll, nota 1; BOUR<3FT, P, de, “La conleur notre..,”, 4t1. cii.,
ptgs.27I-272.Para ejen~plosde demonios que siguen esta fórmula iconográfica, véase YARZA LIJACES, 1., Fonflas ardsticas..., op. cii.,
ptgs.52 y 56, donde el autor cita algunos salterios y Beatos con demonios de color negro.
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su forma más primitiva se concretaba en pequeños puntos o lineas de ese
color.52 Sus alas negras son la llave que abre el umbral del infierno,
oponiéndose a las alas blancas de los ángeles que abrían las puertas del
cielo.53 Durante la Edad Media fue costumbre pintar demonios de color
negro saliendo de la boca de posesos, mientras que de la boca de los que
rezan sallan hilos dorados que unían a éstos con el cielo.
- El bermejo, color participante de rojo y negro, es símbolo del amor
infernal y, por tanto, atributo de Satanás. Los manuscritos medievales
dan buena prueba de ello. Los artistas reprodujeron una y otra vez al
dragón bermejo del Apocalipsis y el fuego infernal descrito en la Biblia,
convirtiendo el rojo del amor en el rojo de la cóleraM, Por una
asociación con el fuego y con la sangre, se le atribuyó una piel rojiza y
en algunos casos, pelo del mismo color55 (fig.331).
- El verde, emblema de la regeneración, puede en su aspecto negativo ser
símbolo de la destrucción infernal, de la degradación moral y de la
locura. Es este significado el que debieron perseguir aquéllos que
dotaron a Satanás de piel verdosa y grandes ojos del mismo o diferente
color56 (figs. 332-333).
52 Este tipo de Demonio aparece en la Biblia de San Isidoro de León (fot.181v., P). Cfr. YARZA LUACES, 1., Po,rnas
en4ttcas..., op. cl:., pág.63 . Para el uso del negro en el nimbo del Demonio véanse, DmRON, Nl., Iconographte ChrMientle,,., Op. di..
gg.l44~ KIRSCHBAUM, E., “L”angelo rosan e...”, art. ci:., pág.22l y nota 2.
~ PORTAL P., El simbolismo de los..,, op. ci:., pág76; BIEDERMANN H., Diccionado de..., op. el:., pág.65.
~ GILLES, R., Le .symbolisn,edans...,op. ci:., pág.lO6; ROUSSEAU, R-L,EI lenguaje de los..., Op. cit., pdg.107;PORTAL,
El simbolismo de los..., op. ci:., págs. 129, 132 y 136.
~ GIILL,ES, k. Le syn,bolisme dans..., op. cli., págs.13l-l32; ROUSSEAU, R-L., El lenguaje de los.... op. <It, pág6S;
IdMSONNEUVB, R., I.o symbolisme sacre...”, att, ci:., pág.265; BIEDBRMANN, >1., )Jiccionado de..., op. <It, págs.7.S y 491;
tURTON RUSSELL, 1., Si Diablo..., op. cii,, pág.68.
~‘ OILLES,R., Le symbolisme doM..., op. ci:,, pág.122;ROUSSBAU,RL..E¿ lenguaje de los..,, op. cli., p~g.26; PORTAL,
F,EI simbolismo de los..., op. cii.,
con ojee y piel verdes se encuentra en las vidrieras de la Catedral de Chartres.
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El amarillo, en su significado benéfico atribuido a la divinidad,
encuentra su valor negativo en los seres alejados de ésta, En su sentido
infernal denota el egoísmo orgulloso de aquél que busca la sabiduría
sólo en si mismo, convirtiéndose en su principio y fin, Así Satán,
principe de las tinieblas, se transforma en un ángel de luz, separándose
de Dios y cayendo al abismo57 (fig.334).
~‘ GILLES, R., Le syn~boiisnse dans..,, op. ci:,, p¡g.¡I5; ROUSSEAU, R-L., Si lenguaJe de íos~~ op. cli,, pág.9h PORTAL,
E., El simbollirno de los.., op. ci:., pág.40.
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CAPITULO XVII.- MENSAJEROS DE DIOS. ORIGEN Y CONCEPTO
DE LOS ÁNGELES
XVII.- MENSAJEROS DE DIOS. ORIGEN Y CONCEPTO DE LOS ÁNGELES
Todas las religiones, tanto las primitivas como las más desarrolladas, han
fomentado la creencia de seres, poderes y principios espirituales. El término ángel es
aplicado por los monoteístas a una serie de especies y subespecies. En general, todas
ellas comparten el enfoque de un universo tripartito: creen que el Cosmos se divide en
cielo, tierra e infierno y consiguientemente, su población la conforman los ángeles, los
hombres y los demonios.
Los maleachim (del hebreo pnalakot, cara oculta de Dios), mencionados en el
Antiguo Testamento, recibieron el nombre griego de angelos que el latín tradujo como
mensajeros.t Mediadores entre el reino sagrado (Dios) y el mundo profano (hombres),
estos seres transmiten los mandatos de la divinidad y los ejecutan. La idea de Proclo
asignándoles la misión de “reveladores” fue retomada por el Pseudo-Dionisio
Areopagita, otorgándoles además el grado de mensajeros de Dios,2
La escasez de datos que la Biblia aportó sobre estos seres celestes, ocasioné la
aparición de numerosos escritos cuya misión era completar el vacio dejado.
SEvILLA, 1. de,Efitnolog(as..., op. ci:,, vn, 5, pág.646: “1. AngellOraece vocantur, Hebraice malacoth, latine vero nuntil
¡nterprvtantur, abc quod Dontni voluntatempopulis rnrntlan0.





Prácticamente toda la información conocida sobre ellos proviene de textos apócrifos.
Las Crónicas de Enoc, recopiladas hacia el siglo II a. C., son consideradas una de las
fuentes más importantes. En sus páginas se encuentra información sobre los nombres
de los ángeles, su vida y funciones, así como características propias de cada uno,
Declaradas en el siglo IV d.c. por San Jerónimo apócrifas, hasta entonces habían sido
consideradas “canónicas’, constituyendo la fuente de inspiración del pensamiento de
los primeros Padres de la Iglesia. Pero, conforme se extendió la creencia de la
existencia de un cielo y un infierno dichos textos fueron desautorizados.
Por otra parte, la literatura patrística consideró extrafla la idea de un espíritu
puro fuera de Dios. En si mismo, el término spirieus es equivoco. Mientras que los
latinos concibieron a los ángeles corpóreos aunque no iguales a los hombres, los
griegos los llamaron espíritus si bien diferenciándoles de Dios. Unos y otros pensaron
en una sustancia luminosa, ya se tratase de la quinta esencia aristotélica o del fuego
etéreo de los estoicos. Fue esta última concepción la que prevaleció, estando
estrechamente conectada con la cosmología de los Santos Padres. Para ellos el mundo
estaba formado por cuatro elementos con un lugar determinado en el Universo. Así
cada ser tomaba su cuerpo del lugar que habitaba,
Pero si el punto de partida fueron las Sagradas Escrituras y la filosofía antigua,
la doctrina de la angeologla se debe a la Iglesia Oriental, más concretamente al Pseudo-
Dionisio Areopagita que, en la segunda mitad del siglo Y escribió su obra De caelesti
hierarchia estableciendo un orden jerárquico celeste. San Gregorio Magno introdujo
estas ideas en Occidente, a partir de la segunda mitad del siglo IX, al exponerlas en su
Homilía 34 sobre los evangelios. Posteriormente éstas fueron recogidas por Santo




La creencia de los primeros cristianos en un universo jerarquizado fue heredada
de los hebreos, A partir de Dios, punto más elevado de la jerarquía, seres celestes
ocupaban todo el espacio, estando unos más cercanos al centro y otros más alejados del
origen divino (fig.335).
A pesar de que la Iglesia en sus comienzos mantuvo una postura vaga al
respecto, ya entonces surgieron las primeras piedras de la doctrina que siglas más tarde
desarrollaría el Areopagita. Fue en el y Concilio de Letrán (1512-1517) bajo Ledo X,
donde esta doctrina se expusó públicamente por uno de los obispos presentes en el acto.
Aunque sin oposición de los Santos Padres, no llegó a ser definida y, por tanto, no se
incluyó entre las normas de fe,3 Pero ya en el siglo V el Pseudo Dionisio habfa
establecido las bases de la jerarquía celeste siguiendo el principio sobre el orden de los
seres enunciados por San Pablo en su Carta a los Romanos.4 Partiendo de una
concepción neoplatónica del Universo consideré que la armonía de éste resultaba de un
orden prefijado. A partir del Centro representado por Dios estableció la existencia dc
círculos externos compuestos por innumerables espíritus puros. Las inteligencias
angélicas fueron agnípadas en nueve coros, distribuidos en tres grupos más generales
según la mayor o menor aproximación a la divininidad:
- jerarquía asistente (o suprema), formada por Serafines, Querubines y
Tronos. Son los ángeles más cercanos a Dios pues le rodean en su trono
y participan del amor, sabiduría y poder divinos.
Estas fueron las palabras pronunciadesen el soto: ‘Al crear Dios en el principio el cielo y la tierra, instituyó el cielo en tren
-princIpados, Ilamadoajerarqufas, e instituyó igualmente cada uno de estos tres principados en otros tantos coros de ~íigelest, C1%4ANSI 32,
904). Concilium Lateranense y (Leonis X), Bula de modo praedicandí, Soasio XII. C: Concillwn Laicranense V, Sesalo Xli: “Cono¡lII
crigineni, fscuti ego acoepi, a Deo optimo maximo initlum & formani fisnipflffr fatia cosjftut. Nam ctam in principio caelum & terrnm
creaffet, caelum ipfum lii tres principatus (quos hierarchias vooant) infituil, sc quemlibet principatum lo totidem angelorum chores
difiu,~ir’
San Pablo, Romanos 13, 1: “Todos han de estar sometidos a las autoridades superiores, pues no hay autoridad Bino bajo Dios;
y las que hay, por Dios han sido establecidas...”
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- jerarquía de imperio (o media), compuesta por Dominaciones, Virtudes
y Potestades. Estos seres representan las perfecciones divinas.
- jerarquía ejecutiva (o ínfima), en la que los Principados, Arcángeles y
Ángeles son los encargados de ejecutar las órdenes de Dios sobre las
naciones o los individuos.
En Occidente San Gregorio Magno, en su Homil(a 34 sobre el evangelio,
enumeró ]a serie de nueve coros basándose en la distinción de ángeles ‘asistentes y
ministros”5 con algunas diferencias respecto al anterior. Serafines, Querubines y
Tronos forman la última jerarquía, mientras que la primera está compuesta por
Virtudes, Arcángeles y Ángeles.6
Si la mayoría de los Santos Padres y teólogos coinciden en lo referente al
número y nombre de cada una de las clases de ángeles, San Gregorio y el Pseudo
Dionisio disienten no sólo en cuanto a la razón del nombre sino también en la
ordenación de estos seres. El segundo expone la denominación de los órdenes según
la conformidad de aquéllos con sus perfecciones espirituales; por contra, San Gregorio
parece que en su clasificación atiende más a los misterios exteriores. En cuanto a la
asignación de los grados de los órdenes angélicos, Dionisio coloca a las Virtudes
debajo de las Dominaciones y sobre la Potestades; a los Principados bajo las Potestades
y sobre los Arcángeles. San Gregorio no sigue este orden al situar a los Principados
entre las Dominaciones y las Potestades; a las Virtudes entre las Potestades y los
Arcángeles.
La división de los coros angélicos que nosotros seguiremos a lo largo de todo
el apartado dedicado a los ángeles es la más corriente. Según los dos textos
MAGNO, 5. 0., XLflomilian,n, inEvangelia. LihIl.- FIomil.XXXEV (PL 76, 1254): “...Aliudnamqucest ministrare, aliud
asaislere, quiahi admi.nistratrantdeo, quietad nosnuntiandoexeunt; assistuntveroqtii sic contemplationeintisnaperfruuntur, utad exompla
loras opera minime mittantur’. yen el mismo lugar (PL 76, 1251): ‘,., sed eum ad nos aliquid anisdstraturi veniunt, aptid nos etlam noniina
a ministerlis trahunt”.
Id., (PL 76, 1249-1250): “Novem vero angelomni ordines diximus, quia videlicet case, testante sacro eloqulo sclmtas angelos,
artlsangelos, virtutes, potestates, principatus, dominationes, thronos, cherubim, atqiae aeraphim’.
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fundamentales, las Jerarquías Celestes del Pseudo-Dionisio y la Suma Teológica de
Santo Tomas de Aquino, existen nueve órdenes celestiales girando en órbita alrededor
del Trono de Gloria. Cada uno de ellos se subdivide en una tríada:
Tríada superior, formada por Serafines, Querubines y Tronos.
Triada inedia, formada por Dominaciones, Virtudes y Potestades.
Tríada inferior, formada por Principados, Arcángeles y Angeles.
XVII.2.- Adopción de una forma visible. Teoría de los símbolos senielantes y
desemejantes
Una de las mayores polémicas sobre los ángeles fue determinar la forma en la
que debían aparecerse a los hombres. El Pseudo-Dionisio desarrolló una doctrina sobre
los símbolos figurativos que influyó para que se creara y difundiera hacia el Occidente
una imaginería simbólica. Según él, existen dos teologías, una simbólica llamada
también catafática o afirmativa, destinada a los que necesitan de los sentidos para llegar
hasta Dios; otra mística o apofática que rehusa el uso de lo sensible para acercar la
divinidad a los hombres. A ella corresponde la doctrina de las imágenes que tendría
una enorme importancia en la representación artística de los ángeles durante toda la
Edad Media?
Siguiendo la terminología adoptada por aquél los símbolos figurativos pueden
ser semejantes o desemejantes. En el primer caso, se recurre a imágenes santas
adecuadas al objeto representado, imitando lo inimitable; en el segundo, la
Juan Plazaola ha analizado la importancia que las ideas sobre las formas angélicas del Pseudo-flionisio hasi tenido en la
¡Conogratia medieval, véase PLAZAOLA, 1., “Influjo de la iconología del Seudo-DionisIo en la iconografla medieval”, en Estwlios
Eclesi4sdcos, vol.61 n0237, <1986), pdgs.lSl-171.
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inadecuación de las figuras desemejantes permite el alejamiento de la causa evitando
la comparación.
Dos son las razones para representar con imágenes lo que no tiene figura dando
cuerpo a lo incorpóreo. Por una parte, nuestra propia incapacidad para elevamos hacia
la contemplación mental hace necesario el uso de metáforas (elementos que no son
connaturales) sugerentes de lo sobrenatural; por otra, conviene que las verdades sobre
las inteligencias celestes permanezcan veladas para el vulgo mediante enigmas
sagrados.8
Los símbolos desemejantes se consideraron un medio para reconocer que las
contemplaciones celestes no tenían semejanza con las figuras que aquellos seres
adoptaban para hacerse visibles ante nuestros ojos. Según el Pseudo-Dionisio se les
podía atribuir figura porque la materia tiene su origen en la belleza absoluta y, a través
de toda la ordenación material, conserva algunos vestigios de la belleza intelectual.
Sólo por mediación de la materia logramos elevarnos a los arquetipos inmateriales.
Ahora bien, para evitar el riesgo que imágenes semenjantes podían causar entre
los fieles, debido a la tendencia a dejarse llevar por las apariencias y ser “incapaces de
elevarse por encima de la hermosura que perciben los sentidostt, tuvo a bien
condescender con el uso de símbolos desemejantes para representar a los seres
celestiales:
Figuras muy nobles podrían inducir a algunos al error de pensar que los seres
celestes son hombres de oro, luminosos, radiantes de hermosura,
suntuosamente vestidos, inofensivamente llameantes, o bajo otras formas por
el estilo con que la teología ha representado las inteligencias celestes.9
San Mareo 12, II: ... A vosotrosos ha sido dado conocerlos sniterios del reino deles cielos; pero a ¿sos, no,... Por esto lea
hable en parábolas, porque viendo no ven y oyendo no oyen ni entienden..,”; San Lucas 8, 10: ... A vosotros os ha sido dado conocer
los misterios del reino de Dios; a los demás, adío en parábolas, de manera que viendo no vean y oyendo no entiendan”.
<CH 2.14W), en MARTIN, T. H., Obras completas del Psewlo.,., op. cts., cap.2, plg.127.
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No fue sólo este teólogo quien recomendó la interpretación anagónica (no literal)
de la Biblia, adviniendo que las cosas celestiales se manifiestaban mediante símbolos
desemejantes. Basándose en éstos (per dissimila symbola) Juan Escoto de iErígena
(8107-8807) consideró qtíe ciertas figuras “imposibles” ( por ejm. un hombre alado)
tenían la ventaja de no inducir a error, evitando que los ignorantes confundiesen el
mero símbolo con la realidad. En el caso de la imagen artística de los ángeles se
elogiaron aquéllas en las que se habla recurrido a la forma simbólica, criticando por
contra las imágenes con aspecto humano (formotssimae imagines illae) , de gran belleza
corporal, cubiertos de oro y vestiduras preciosas. lO
Este simbolismo desemejante también lo encontramos en el pensamiento de
Hugo de San Victor. En el siglo XII seguía existiendo la necesidad religiosa de evitar
el peligro que conllevaba la belleza de las imágenes pintadas ante los fieles
“ignorantes”, por la tendencia de éstos a imaginar los seres espirituales con formas de
naturaleza corporal. Para evitar este error teológico era preciso que se mantuviese la
distancia que separaba el símbolo de la realidad y, puesto que este desprendimiento se
realiza siempre con mayor dificultad en el caso de las imágenes bellas, se opté por el
simbolismo desemejante:
Se encuentra y alaba mejor a Dios en lo feo que en lo bello; el sentimiento de
lo belio es terrestre, el de lo feo despierta tina nostalgia suprahumana.’t
En el siglo siguiente Santo Tomás aprovechó la expresión del Pseudo-Dionisio
“semejanzas desemejantes” para desarrollar su doctrina sobre el conocimiento por
analogía. El uso de los símbolos desemejantes tenían como principal razón “ut omnis
errandi ¡olicaur occasio”. De igual manera, San Alberto Magno prefirió los símbolos
ScOTo BRIGENA, 1., Snper Rerarchlam Caelestem 5 DlonysU, cap]], 5 (PL lii, 121>: “... Ac per hoc aicut ipsum magia
honorat, qul negat eum case quid, quam qui cus,, afflrn,at quid case, Ita plus cuan signtflcat atque honoral, qul figurara beatlalem ¡psi
5!clrcumdat, quam qui in hununa efflgie auro gemmiaque decora, pretiosaque induta vestimenta, caelestibusve aplendldisalmia corporibus
< circumacripta, ipsum imaginat. Putat enim eum sic subsistere; non atitem decipitur, dum de ipio bestiales turpesve conftjsasve formas
2 trndat...” Para el texto comentadov¿ase PLAZAOLA, 1., “Influjo de la../, art. cli., pdgs.164—l65y pág.ldS. nota 31.
Cfr. PLAZAOLA, J., ‘Influjo de la...’, en. clt., p6gs.l
67-165.
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sobre las imágenes.’2 Sí desde el punto de vista de la naturaleza del objeto
representado los ángeles están mejor evocados mediante imágenes nobles, desde la
utilidad al conocimiento es preferible representarlos a través de símbolos innobles. 13
A lo largo de toda la Edad Media la mentalidad creada por los escritos
t.
..... dionisianos influyó de manera determinante en la imaginería simbólica de los ángeles,
1inspirándose los artistas en los textos que ofrecían este tipo de imágenes. Sólo siglos
después, el idealismo platónico unido a la admiración por la belleza física haría que
aquéllos abandonasen los símbolos desemejantes en busca de formas idealizadas con las
que figurar a los ángeles. En las siguientes páginas se analizarán las diferentes formas
y colores que el arte ha dado a estos seres celestes,
XVII.2.1.- Un cuerpo humano
Los textos sagrados fueron parcos en lo referente a las descripciones de los
ángeles. A menudo mencionan simplemente la presencia de éstos sin dar ninguna
¡ referencia sobre su aspecto.’4 En otras ocasiones, cuando el relato es descriptivo, el
ángel puede variar sus formas visibles y, a veces, aparecer descrito con la expresión
“un hombre”, ~ Pero ¿cómo es este hombre y qué calidades tiene para no confundirse
32 MAGNO, 8, A., Conin,ent ala Epístola IXde DIonAreop.): “Solutio: Diccnduni quod de Dcc venus soimus quid non est
quid est, sicut patuit ex Mystlca Jlseologia, el ideo ea quae sunt manifestioris remotionis ab ¡pse, sunt magia convenientla ad reducenduan
nos le Deum: ct ideo modus pcr synibola cal maxime conveniens theologiac’. Cfr. PLAZAOLA, 1., “Influjo de la..,”, an, cl!., pág.IlO’
nota 46.
~ MAGNO, 5. A., Comen!, a De ccci Ilierarc., capIl, 15: “lpsa enim vilitas figurse facil nos quaerereverilateni, ut sic le
superiora ducamur, Non veniremus dico nisi deformitas, Id est, indecentia forniationis (id cal, figurationis) Asigelomm manil’estatoriae, Le,qus manifestanwr, nos extorqueret, id.est, compeliera nos ad heo.,, Animuan dico assucscentem ad hoo”. Cfr. PLAZAOLA, 3., “Influjo
5 de 1.,..”, en. cii., pSg.llO y nota 7.
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Entre otros muchos v¿anso los siguientes pasages; G¿nesls 21, 17; “OyC Dios al nifio, y el ángel de Dios llamaS a Agar...’;
Éxodo 23, 20: “Yo mandar¿a un ángel ante ti...” 23, 23: ‘pues mi ángel marchará delante de tl...”;Jueces 13, 2g”BI ángel de Y.Iavá se
apareció,..”
15 Josj¡¿ 5, 13-14: ‘... y vio que estaba un hombre delante de él, depie, con la espada desnuda en la mano... Y ¿líe respondió:
No; soy un príncipe del ejército de Yahvá que vengo ahora’; EzequIel 9, 2: ‘Y llegaron seis hombres por el camino de la puerta superior
del lado dcl septentrión, cada uno con su instmmento desteictor en la mano.”; GénesIs 19, 15-laS: “En cuanto salió la aurora, dieron prisa
lo. ángeles a Lot... Y como se retardase, tonitronlos do la manolos hombres a él...’
-~
con los verdaderos habitantes de la Tierra? Los textos no dicen nada. La ausencia de
detalles precisos parece dar prioridad a la pureza de la idea, al hecho abstracto en sí
mismo más que a un interés en fijar un tipo en la imaginación. El arte necesitaba
plasmar lo abstracto en algo asequible al fiel espectador y se afanó en la búsqueda de
un rostro y un cuerpo para los ángeles.
El hombre es, en la jerarquía de los seres materiales, el más elevado en
dignidad y el que más se aproxima a los ángeles en su espíritu, Además, es el objeto
principal del arte, el que permite un mayor juego en la composición por sus múltiples
expresiones A través de su sexo puede sugerir la idea de fuerza o la de dulzura y
fragilidad; por su edad, la inocencia y la ingenuidad así como el saber y la sabiduría,
Su rostro, sus gestos y su mirada, aislados o en combinación, pueden expresar
pensamientos y sentimientos. Ninguna otra forma visible ofrecía tantas posibilidades
al artista. Por esta razón, la forma humana fue la elegida cuando se trataba de
representar las apariciones de los ángeles en nuestro mundo.t6
A destacar es la imagen de éstos como gente menuda. Una fórmula propia de
las pinturas nórdicas (fig.336) que parece derivar de los duendes celtas, El vocablo
septentrional el-f como dng-el, deriva de la palabra raíz original que significa “el
resplandeciente”. Los cristianos celtas afirmaban que los duendes eran descendientes
de los ángeles caldos. Junto a este modelo surgió otro más cercano a la concepción que
en el siglo XIV se tuvo del mundo basada en la “perspectiva dnica” y desarrollada con
tanto afán por el humanismo. Les ángeles se volvieron de un tamaño “real”,
obedeciendo su imagen a las leyes del mundo material.
Sin embargo, esto no hubiese sido suficiente para distinguirles del resto de los
hombres, Era preciso encontrar un signo que les hiciese diferentes de aquéllos, que
evocase una perfección superior transportándonos al dominio donde la materia no
Para la adopción de un cuerpo humano véanse DRIVAL, E van, ‘L’iconographie des anges’, en Rente de ¡‘un chrenlen,
(1866), págs.282-283; vlL.LErE, Ir., tange doM ¡‘un d’accldent du Xlflme un XVI?me sUele, ‘Thise de Doctorat presentée h la Faculté
dcaLettres de l’Unlversité de París, HenriLaurenstditeur, ParIs, 1941, pág.50.
426
~j ~
existe. Se pensó entonces que el elemento más conveniente para lograr ese fin era
dotarles de alas.
XVII.2.2.- El problema de volar
Desde la más remota AntigUedad las alas debieron de tener un significado muy
amplio, añadiendo a la noción de espacio celeste y de ligereza cierto halo de misterio.
En el caso concreto del ángel la atribución de las alas fue bastante tardía, posiblemente
por la tendencia de los primeros cristianos a rechazar el uso en el arte de las figuras
paganas en su deseo de evitar que aquéllos fuesen confundidos con las Victorias o
genios tan de uso entonces,17 Pero, la imprecisión de las alusiones bíblicas sobre los
ángeles hizo que finalmente los artistas recurriesen a dichas fuentes. Así, las antiguas
obras escultóricas orientales de figuras humanas aladas como personificaciones de
genios y seres sobrenaturales terminaron por influir en la representación cristiana de
los ángeles. Dos fueron las imágenes que pronto atrajeron su interés: los ejemplos
griegos de la Victoria alada (Niké) y las diversas representaciones del Eros con su
posterior versión romana de Cupido (flgs.337-338). Una vez introducido el tipa alado
en el arte sólo haría falta el transcurrir del tiempo para que terminase imponiéndose
como forma principal.11
Ahora bien, las alas no sólo eran un signo de la naturaleza transcendente del
ángel, sino que además debían servir para representar su tránsito del cielo a la tierra
y viceversa. Al artista se le planteaba un nuevo problema: ser capaz de representar de
forma verosimil el vuelo de este ser con forma humana. Desde luego el añadir alas a
un cuerpo no era suficiente para lograr el empeño. Era necesario que el aspecto general
CABROL, 1’. y LBCLERQ, H., Dicilonnaire d’Arch¿o¿ogle.., op. dL, tome 1, (1924), pigs.2080’2081.Para Lotais R¿au
adlospartir del siglo IV los ángeles son alados, véase RÉAU, L., fconographlede ¡‘art,.,, op. cli,, (Tome!). Iconographle de la BINe
1, Anclen Tesramení), pág.36.
5 Para la influenci.a de las victorias y de los genios en la representacldnde Jos Angeleaaiados vésuse CABROL, F. y LBCLERQ,
H,. Dieflonnafre dArch¿ologle..., op. cli., págs.2l1l’212I; vILLHfl’fl, 1., L’onge dom Pan,.., op~ ch., p6gs.46 y Ss; MODE, H.,
Anñneles Fabulosos y.., op. cli., pág.36
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fuese armonioso, con unos gestos acordes a su capacidad para volar, tal y como se
observa en los seres voladores creados por la Naturaleza. Si el hombre no puede volar
y el pájaro vuela pero sin cuerpo de hombre, sólo combinando ambos elementos el
pintor podría, inspirándose en aquélla que no reproduciéndola, ofrecer al espectador
una imagen creible.
La elección de las alas parece ser el punto esencial de la cuestión para los coros
angélicos, pues todos, en el ejercicio de sus misiones están llamados a tener que pasar
del mundo celeste al mundo terrestre. 19 El número de aquéllas dependía directamente
de la jerarquía a la que perteneciese el ángel. Así, los Serafines, Querubines y Tronos,
espíritus vecinos a Dios, tenían seis alas; las Dominaciones, Virtudes y Potestades, a
medio camino entre el mundo divino y el terrestre, cuatro; por dítimo, los Principados,
Arcángeles y Ángeles, mensajeros de Dios y los inés próximos a nuestro mundo, tenían
dos alas. Símbolos de la rapidez con las que aquéllos ejecutaban los mandatos divinos,
su tamaño, forma y disposición fueron variando a lo largo de los siglos. Los artistas
bizantinos idearon una fórmula basada en la disposición disimétrica de las alas:
mientras que una de ellas estaba extendida, la otra permanecía replegada. Este modelo
fue adoptado en un primer momento por los pintores en Occidente, El principal
problema que se les planteó fue, como ya hemos dicho, encajar las alas en el cuerpo
humano del ángel logrando convencer al espectador de la posibilidad real de vuelo. Ello
les llevó a escoger alas de gran tamaño, utilizando animales de la Naturaleza o
recurriendo a las figuras aladas de la época helenística. Pero, con el paso del tiempo,
el tamaño de las alas se fue recortando hasta tal punto que llegó a producir la sensación
de no tener capacidad suficiente para permitir el ascenso del cuerpo.20
En cualquier caso, son motivos de orden estético y no la práctica del vuelo los
que han determinado la forma de las alas, su tamaño, color e incluso su posición. Si
durante siglos el vuelo del ángel fue calmado, con un ritmo armonioso en el que todo
19 Para las alas enla representación de los ángeles y el problema de volar, VILLEI’1’B,J., L’angedans ¡‘art Op. cii., pág.Sl
ypága.15O-l70~
No ocurre asf en las pinturas góticas donde el carácter simbólico permite la existencia de ángeles con pequeflas alas.
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rSAN’1’ORO,]. 5., Pdmera parte del Fío, Sanc:omm, y pida de los santos del Yeuyno del Nuevo Testamento, Bilbao, 1604,
cap.XX’W Dio de Marco. LoAnunclaciónde la Virgen pág.319. La misma argumentaclónse encuentra en INTERL&N DE AYALA, 3.,
El Pintor Clsñsdano op. cli., tomo!. libil, cap.!1!, pág.120: ‘¿quiénpodrá Ignorar, que siendo los Angolesuna substancias sin cuerpo,
no llenen alas, ni plumas corporeas? Pero ¿de qué otro modo, se podrá representar mas oporttlfiamellte á la vista su agilidad, y ligereza,
sino píntindoles con alas, y plumas?’
~ PACHECO, F., Ant de la..., op. c¡t., Adiciones. cap.XI, pág.S?O.
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estaba ordenado y medido, a partir del siglo XVI y sobre todo en el siglo siguiente,
aquélla tranquilidad darla paso a un vuelo agitado, tumultuoso, lleno de pasión.
En esos siglos encontramos las críticas de teólogos a la costumbre tan extendida
entre los artistas de pintar a los ángeles con alas. Cilio, en su recopilación de errores
cometidos por los pintores sobre las historias sagradas, no olvidó dedicar unos párrafos
al abuso de representar a estos seres alados.21 De igual manera lo sintió y escribió un
siglo después en España Juan Basilio Santoro. En su explicación sobre el tema de la
Anunciación, incluida en la primera parte de su Flos Sanctorum, manifestó:
y no entro cá alas corno fe fuele pintar, porq para volar no han
menefter los Angeles alas, aunq los pintores fe las ponen, porq por ellas
los que las miran conozcan que fon Angeles, o que fu ligereza es
grande. 22
Respecto al problema que planteaba el cromatismo en las alas, son comunes las
recomendaciones de la copia al natural admitiéndose el empleo de distintos tonos para
lograr una mayor veracidad.23 Aunque en ocasiones son del mismo color que el
vestido, el gusto por el esplendor llevó a los pintores medievales y renacentistas a
dotarles de alas multicolores semejantes a las plumas del pavo real (figs.339-340), Así
consta en la carta de obligación y concierto firmada> el 3 de enero de 1548, entre
Antonio de Quijano y Luis Vélez, obligándose al pintor a representar unos ángeles en
las condiciones siguientes:
21 QILIO DA FABRIANO, O. A., Dialogo nel quate..., op. ci:., págs.1ll’liZ.
de oro bruñido fino y las alas tan bien y sobre el oro de sus colores
de agul y blanco y otros colores que rrequieren... y las alas.., de
colores.., que parezcan plumas. 24
Pero las alas, con su poder evocador y significativo, no eran suficientes para
hacer de cualquier forma humana la figura de un ángel. Tales atributos no estaban
reservados únicamente a los genios en el arte pagano ni a los ángeles en el arte
cristiano. Los artistas recurrieron aellos para plasmar visualmente ideas abstractas. Las
virtudes fe, esperanza y caridad, entre otras, fueron figuradas por aquéllos mediante
la imagen de una mujer alada,
Para que realmente la metamorfosis fuese aceptada y ¡a visión de un ser alado
nos recordase rápidamente a un ángel, era preciso que el cuerpo adoptado por éste se
correspondiese plenamente con la idea que todo hombre tiene de él, es decir, que se
idealizase.
XVII.2.3.- Edad y sexo en el rostro de los 4ngeles
El ángel es un ser por el no pasa el tiempo. Su propia naturaleza hacia poco
conveniente la atribución de un rostro de viejo. El respeto que tal edad causaba entre
los hombres se vería eclipsado por la fragilidad de un ser mortal inscrita sobre su
rostro, Por otra parte, la edad viril en la que el cuerpo plenamente desarrollado se
afirma, poniéndose de manifiesto la fuerza física y el dominio de la razón, tampoco
respondía a las características propias del ángel y su uso en el arte presentó ciertas
reservas. Generalmente, fue seleccionada por los artistas más realistas o cuando la
misión que debían cumplir así lo requería.25
~ GARCIA CHICO, E., Documentos para el estudio...) op. ci:., tomo tercero, 1, Pintores, pág.25.
~ Para la edad de los ángeles véase VILLETTB, .1., tange dans ¡‘art..., op. cl:., págs.53 y ss.
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Con el paso del tiempo la imagen del ángel fue reduciendo cada vez más su
edad. Salvo cuando el papel lo exigía de otro modo el artista ya no elige para aquél la
edad viril.26 El carácter material y efímero de ésta no convenía ya a su naturaleza ni
a la idea que en el siglo XIII se tenía del ángel. Nunca antes los pintores se habían
atrevido a representarles más que con rasgos de adolescentes. Así lo corroboran las
imágenes del arte bizantino en las que prima una concepción religiosa distante, solemne
y, a menudo, hierática (fig.341). Y aunque les fueron otorgados rostros juveniles de
formas esbeltas, en ningún momento se pretendió expresar la gracia y espontaneidad
propias de un niño. Occidente que, en un primer momento mostró el mismo espíritu
que Oriente, pronto daría paso a esta nueva concepción. Si en un principio su tamaño
reducido estaba condicionado por los espacios arquitectónicos, posteriormente pob]aron
los cielos de la iconografía cristiana ejerciendo papeles concretos en las escenas de la
Virgen y del Niño, La representación de aquéllos con aspecto de niños gozó del respeto
de los iconógrafos que vieron en ello un modo de evitar el carácter viril propio del
hombre y la posible confusión que una imagen de este tipo desencadenaría entre los
ignorantes.”
Este panorama permaneció sin variaciones durante toda la Edad Media y parte
del Renacimiento (fig.342) sin necesidad de recomendaciones o correcciones por parte
de los eruditos, Pero, a partir de la celebración del Concilio de Trento, los críticos de
arte, recurriendo a la autoridad de la tradición, se afanaron en aportar soluciones a los
pintores sobre la edad que debían representar los ángeles que figurasen en sus obras.
Un ejemplo de ello lo vemos en Pacheco. Apoyándose en el pensamiento del Pseudo
Dionisio y en la autoridad de San Agustín consideró que la edad media (de 10 a 20
años) era la más conveniente para los ángeles, ya que con ella se representaba su fuerza
vital y su belleza.28 Otra de las fuentes a las que recurrieron los tratadistas de arte
~ Una excepción a la norma medieval fue Alberto Durero al representar, en algvnas ocasiones, a los ángeles bajo los rasgos de
ura hombre adulto.
27 Sobre el ángel-niño véase VILLETrE, 3,, tange dom ¡‘art..., op. cli., págs.l30-I439tÉAU, L., Iconographtede ¡‘art....
op. ch., (Tome II. Jconogrophie de la RiMe, L Anclen TestansenO, pás.34-3S.
PACHECO, It, Arte de la..., op. cii., Adiciones, cap.XI, pág.567. Para la referencia a Dionisio véase ibídem, pág.567, nota
16y para la de San Agustín pág.561, nota 18.
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para argumentar sus afirmaciones fueron las visiones místicas. La escena de cómo se
le apareció un ángel aSanta Dorotea “en figura de un niño” fue recogida en los escritos
de Ribadeneyra y posteriormente añadida por Pacheco en sus Adiciones a las
imágenes.29 La edad concreta que debía tener aquél se encuentra en la descripción de
la vida de Santa Francisca Romana, donde se especifica que tenía diez años.30 Todas
estas recomendaciones no lograron impedir que los cielos barrocos se llenasen de
ángeles con aspecto de niños de corta edad (fig.343).
Tampoco faltaron referencias al color con que los pintores debían representar
sus cabellos. De manera general recomendaron los tonos dorados o castaños (fig.344).
En esta costumbre se ha querido ver un símbolo de la inteligencia iluminada por la
revelación divina.
En cuanto a la elección del sexo el ángel de los primeros tiempos podía ser
masculino o femenino dependiendo de la función que ejerciese. A pesar de la
diversidad el ángel joven con rostro masculino era el más frecuente en el arte
bizantino. Pero con el tiempo irrumpiría en el panorama artístico otra imagen que poco
a poco irla adquiriendo un papel más relevante. Se trata del ángel-cariátide o con rostro
femenino.31 Esta forma era demasiado seductora como para quedar confinada a
funciones meramente decorativas y fue utilizada a finales del siglo VI para simbolizar
a los ángeles. A pesar de ello el tipo masculino sobrevivió del olvido y, desde el siglo
VII, tendría reservadas funciones muy precisas en sus apariciones artísticas, ya fuese
como guardián o bien como soldado de las milicias celestes.
La coexistencia de ambas fórmulas en el arte explicaría el malestar que causó
en Pacheco las imágenes de ángeles con rostro de mujer, adornados sus cabellos “con
rizos y trenzas femeniles” y su cuerpo “con pechos crecidos”, Nuestro tratadista
~ ¡UBADENEIRA, P. dc, Píos Sanc:onnn..., op. ci:., Santa Dorotea, 6 de febrero, pág.léOz “... apareciS vn Angel en figura
de vn niño, que tra~a vna canafilla,..”; PACHECO, It, Arte de la,.., op. cl:., Adiciones, cap.XI, págs.S&7-SáS.
~ PACHECO, F., Arte de la..., op. ci!.> Adiciones, cap.Xt, págs.567-5éS.
~ VILLETTE, J., tiange done ¡art..., op. dL, pág.S&.
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consideró tal atrevimiento “indigno de su perfección”. Sus críticas estaban basadas en
la autoridad de los textos sagrados y de los decretos conciliares. Imágenes de este tipo
sólo denotaban “flaqueza, por ser cosa indecente a los espíritus angélicos”.32
Para Interián de Ayala no sólo era licito sino también conveniente “el pintar á
los Angeles en figura de varones, ó dejovenes”. Condenó las imágenes de éstos como
“muchachos grandecillos casi enteremente desnudos”, considerando aceptable pintarles
“con semblante hermoso, cabello rubio, y decentemente crespado” ya que, a través de
estos atributos, el pintor mostraba a tos fieles la perfección de esos seres y la
hermosura de su propia naturaleza.”
XVII.2.4.- Ropajes
El vestido variará dependiendo de los diversos misterios que el ángel ejercite
en la Tierra:
según la voluntad del Señor, las necesidades de los hombres y variedad de
ministerios que exercitan, así toman los ángeles los trajes: ya de capitanes, ya
de soldados armados, ya de caminantes, ya de peregrinos, ya de gulas y
pastores, ya de guardas y executores de la divina justicia, ya de embaxadores
y mesajeros de alegres nuevas, ya de consoladores, ya de músicos...
Los iconógrafos paleocristianos vistieron a los ángeles con túnica y palio pero,
poco a poco, la imaginación cristiana crearla un nuevo tipo. A partir de la Edad Media
aparecen oficiando el rito de la liturgia celeste. Sus vestiduras debían corresponderse
con el misterio y por ello, a partir de la primera mitad del siglo XIII, los ángeles ya
-32 PACHECO, 1’., Arte de la..., op. cii,, Adiciones. oap.XI, págs.36&$61.
“ INTERIÁN DE AYALA, J,, El Pintor Chrisdano..., op. cii., tomo), 116.11, cap.)~!, p¡gs.l17-llS.
~ PACHECO, It, Arte de la..,, op. cli., Adiciones, cap.XI, pig.S&B.
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no se conforman con presentar a los fieles los objetos de culto sino que adoptan las
propias de la liturgia.35 A pesar de todo, este vestido es todavía una excepción y
habría que esperar al siglo siguiente para que, con las variantes propias de los usos de
cada país, alcanzase un verdadero papel en su iconografía. El nuevo ángel ya no lleva
ni el vestido antiguo, ni el vestido imperial de Bizancio, ni la túnica y el manto
medievales de los primeros tiempos, sino que se reviste con alba, capa y dalmática, los
ornamentos litúrgicos propios de los seres consagrados al servicio divino)6 Otras
fórmulas fueron adoptadas por los artistas occidentales, inspirándose siempre en las
modas del momento.
XVIL2.5.- Monocromía y policromía: un modo de diferenciación de las jerarquías
La representación cromática de los ángeles respeta y sigue en líneas generales
el pensamiento que en cada época hubo sobre la angeologfa. En los primeros tiempos
éstos adoptaron un cuerpo de un único color permitfa distinguirles de los mortales.
Pero ¿qué color era ese? Para expresar la naturaleza luminosa y pura del ángel se le
asimiló con la naturaleza del fuego y del rojo? El ángel todo rojo no es sólo una
pura combinación artística de colores, ni tampoco una figuración genérica del bien pues
para ello hubiese bastado aplicar dicho color a partes concretas como el vestido, las
alas o el nimbo. Más bien se trataba de expresar la propia naturaleza de este ser.
Los ángeles son descritos con vestiduras sacerdotales en los siguientea pasajes de la Biblia: Ezequiel 9, 2: “RaMa en medio
-de ellos un hombre vestido de lino..); 9, 11: ‘Y el hombre vestido de lino, con tintero de escrita ala cintura, vino a hacer relación: Ho
-hecho lo que mandaste”; 10,2: “Y habló Yahv¿al hombre vestido de lino y Je dijo: ve porentre las ruedas de debajo de los querubines
y llena tus manosde lasbrasascncendidasquehayentre losquerubinesy échalassobrela ciudad.,.”;Don¡el 10, 5-6: Mcá los ojosy miré,
viendo a un varón vestido de lino y con un cinturón de oro puro”. Para el Pseudo-Dionlsio, catas vestiduras “significan la disponibilidad
para ancaminarse espiritualmente hasta la divina y misteriosa visión...” (CH 15,333A) en MARTIN,T. II., Obms comp¡etas del Picudo...,
op. cf:., cap.XV,pég.18l.
~ DRIVAL, E. van, “L’iconographiedes..., an. cit,, pág,432;VILLETTEs 1., L’angedaflS¡’~fl~~~. op. cii., ptga.SB”lll;
¡tAU, L, Iconographie de ¡‘en..., op. ci:., (Tome II. konographie de ¡a RiMe, 1, Anclen TesunnenO, pdg.S5.
~ Entre otros véase DRWAL, E. van, “L’iconographie des.,,”, afl. cii., pág.282.
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Junto al ángel rojo aparecieron en los cielos de las pinturas medievales otros
ángeles que sólo se distinguían de aquél por el color, en este caso, azul. Si en el arte
bizantino éste se reservé para el cuerpo del ángel caldo, en esta época rojo y azul
sirvieron para distinguir no ya al ángel bueno del malo sino al Serafin del Querubin2~
Quien haya observado con atención los cielos a los que nos referimos habra
podido contemplar dos grupos de ángeles con forma humana pero también con ciertas
particularidades. Unos son monócromos y aparecen siempre agrupados alrededor de la
divinidad; otros, cuyo color de la piel y cabello es igual al de la raza humana, suelen
ocupar la parte de la escena cercana a los hombres (figs.345-346). ¿Qué quisó decir el
artista al hacer esta clara distinción? Parece probable que esa selección no carece de
significado.
De nuevo tenemos que recurrir a la literatura contemporánea de las imágenes
que nos ocupan para lograr comprender su mensaje. El problema de cómo conseguir
que los ángeles fuesen visibles llevaba implícita otra cuestión no menos importante, la
del cuerno conveniente a estos seres. La postura de los escolásticos del siglo XIII
negándoles cualquier cuerno pues ninguno era apropiado a su naturaleza, no convenció
y la necesidad de dar solución al problema ya planteado llevé a dividir el aire en dos
estratos: uno superior y puro formado por el eter y otro, inferior y menos puro,
compuesto por el aire. Para los Padres de la Iglesia el cuerpo de eter era el natural para
los ángeles buenos mientras que para los escolásticos un cuerpo era únicamente
asumido para dar apariencia humana. La monocromía total estaba pues en función de
la absoluta incorporiedad del ángel y sólo podía ser asumida por aquéllos pertenecientes
a los órdenes superiores con cuerpo de eter, esto es, Serafines (rojo), Querubines (azul)
y Tronos (amarillo). Por contra, la variedad de colorido fue adoptada por los ángeles
que se aparecían a los hombres asumiendo no sólo su propio cuerpo sino la tonalidad
correspondiente. La poca importancia que los estudiosos de la angeologia dieron a la
triada media (Dominaciones, Virtudes y Potestades) encuentra su reflejo en el arte
~‘ BOROHIN], R., II Riposo..., op. ch., lib,!, pég.36: ‘... sial flio trono II Saluador del Mondo Intowo h ciii 611 coro de’Serafina figuratí con fei ah rofle, & II coro de’Chenjl,itil con Pali azurre, fecondo 1’vfo riceuuto dalJa Chiefa.,.”
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donde pocas veces se les representó, Así, el monocromismo del vestido y del cuerpo
era un medio del que se sffvía el pintor para expresar la espiritualidad de los ángeles
y su absoluta incorporiedad.
XVII.3.- Coros an2élicos
Algunos estudiosos han considerado que el color de los coros angélicos se
seleccionó en relación a la mayor o menor proximidad de éstos a la luz divina así como
a los diferentes grados de pureza de las piedras.3~’ El rojo brillante del rubí convenía
a los Serafines, ángeles del amor; el azul del zafiro a los Querubines, ángeles de la
sabiduría; la crisocola, el verde y el oro designaban a los Tronos. En los siguientes
órdenes celestes se observa la reproducción casi paralela de los colores de la primera,
perdiéndose gradualmente la pureza del color. En el último orden la gama cromática
dominante es la de las mezclas. Esta escala de colores y sus correspondientes
simbolismos adquirió una enorme riqueza en el arte.
XVII.3.1.- Tríada superior
Los Serafines representan el orden más elevado entre los ángeles. Estos seres,
conocidos popularmente como las “flameantes serpientes voladoras del rayo”, fueron
en su origen identificados con la serpiente y el dragón pues ambos simbolizaban el
rejuvenecimiento por medio de su capacidad para mudar la piel y reaparecer en una





cuatro cabezas, siguiendo la visión del profeta Isaías)0 Los artistas medievales
añadirían ojos a aquéllas y posteriormente perderían su antigua forma para adoptar un
cuerpo humano.
“Seraph” significa plenitud de amor. Por proceder de la gracia divina, los
--Serafines fueron llamados “ardientes o abrasantes” ;41 de ahí la asociación constante
con el fuego.42 Según el Pseudo-Dionisio arden con el fuego de Dios por caridad y
brillan por sí mismos. A ello se suma el significado derivado del incesante movimiento,
en torno a las realidades divinas, producido por el calor permanente que estos seres
desprenden.43
Su cercanía a la divinidad les hace partícipes de la luz y del amor de Dios. Por
esta razón los artistas de todos los tiempos eligieron el color rojo en todo el cuerpo o
sólo en las alas y ropajes, para representarles« (figs.347-348).
~ ¡salas 6, 2: “Había ante El serafines, que cada uno tenía seis alas: con dos se cubrían el rostro y con dos se cubrfan los pies,
y con las otras volaban...”
~‘ MAGNO, 8. 0.,, XL Homiiianmn¡ In..., op. ch., lib.!].- Homll.XXXIV (PL 76, 1252): “... Seraphim etlam vocantur illa
spiritum sancton,m agmina quae ex singular! propinquitate conditoris ini Iricomparablíl ardent amore, Seraphim namque ardenles val
incendentes vocantur... Qonim profecto flamma amor est, quia qun subtilkus claritatam divinitatis ejus aspiciunt, ea validius in eJtts amare
flamwescunt”; (CH 7.1) en MARTIN, T. H., Obras completas del Pseudo.... op. cli., cap.7,pág.145. Dionisiodice que el nombreSerafin
equivale a decir inflamado o incandescente, es decir, enfervorizantes. Véase íd., cap.?, pdg,l45, nota 3.
42 (Cl-! 15.329 A) en MARTIN, T. ti., Obras completas del ¡‘seudo.,., op. cli., cap!3, págs 177-178. Se consideró que el
j - simbolodel fuegoera la majornianeradeexpresarla semejanzaquelos serescelestes tienesicon Dios, (CH l4,329A-329B),en íd., cap.14,
pig.lTS. La alegoría del fuego es muy utilizada en la Biblia, váanse como ruedas inflamadas DanIel 7, 9: ‘... y las medas eran fuego
ardiente,”; como animales en llamas Ezeqs:tel 1, 10-13: ‘Su semblante era Esta: do hombre y de león a la derecha los cuatro, de toro a la
Izquierda los cuatro y de águila los cuatro... Habla entre los vivientes (fuego> como de brasas, encendidas como antorchas, que discurrían
- - por entre ellos...”; como hombres incandescentes San Mateo 28,3; San Lucas 24,4; Ezequiel 1,4-7; como ríos de fuego DanIel 7, lO:
-s ‘Un tic, de fuego procedía y salía delante de Al..’; co—o tronas de fuego DanIel 7, 9: “Su trono llameaba como las llamas de fuego...”
Y, sobre todo, la descripción de SerafYn como Incandescentes, atrihuy-ándoles las propiedades del fuego en isaías 6, 6: “Pero uno de los2
serafines voló hacia mi, teniendo en sus manos un cartón encendido.,,”Para el slgsiifscado de Seraphim y su asociación con el fuego, véase
- $ DRIVAL, E. van, ‘Liconographiedes../,an. cií.,pág.288.289;CLOQIJEItM. L., “Les Anges”, en Revue de (‘art chrAflen, LII, (1902),
pág 302.
~‘ (CH 7.205C) en MARTIN, T. H.. Obras completas del Pando.,,, op. ch., eap.7, pig.]46.
~ Ene! Monte Athos se les representó como Angeles completameraterojos como el flsegoy con alas rojas, váase DRIVAL, E.
van, “L’lconographie des..., art. ci:., pág.289”291. En otros monumentos cristianos, por ejemplen SanVital de Ravena, algunos Angeles
tiene, las alas rojas, Ir> que hace suponer que se trata de Serafines. Véase VILLETTE, 1., L’crngedans len..., op. cl:., pág.l03. Otros
y




Los Querubines, considerados portadores del trono de Dios, fueron figurados
on cuatro alas y cuatro caras, recordando su aspecto al de las bestias aladas con
uerpo de animal y rostro humano que custodiaban la entrada de los templos y palacios
n Oriente.45 Por ser luz y sabiduría46 algunos añadieron ojos a sus alas.47
Pero esta imagen de concepción oriental era demasiado extraña ala imaginación
occidental para mantenerse intacta y no tardó mucho en verse transformada. Olvidando
o ignorando la descripción de Ezequiel se les doté de un cuerpo humano.48
En cuanto a su color, el azul era el más conveniente al simbolizar la sabiduría
divina. Según Kirschbaum este color, símbolo de la luz celeste, parece significar el
esplendor, la luz y la claridad divinas. Y puesto que los Querubines son “plenitud de
ciencia”, la conveniencia íntima del color parece bastante clara49 (fig.349). El tiempo
daría origen a un nuevo tipo iconográfico caracterizado por cabezas de niños aladas
4
(figs.350-351).
Es interesante la inversión que, en algunos casos, se puede observar debido al
uso del color en las imágenes de estos dos coros angélicos. Si en Oriente ambos
terminaron por ser parecidos e incluso alcanzaron la misma forma, manteniéndose su
-¡Cerril,, palabra derivada dcl Kara!»: acadio, significa orar y fije el término con el que se designaba a las figuras mixtas de
rasgos humanos que representaban las lianas de espíritus protectores. Véase h4ODF, ti., Animales Fabulosos y..., op. ci:., pág.33.
~ MAGNO, 5.0,, XL r
1amillaran le Evangelio, Lib.!!.- Homll.XXXIX’ (PL 76. 1252): ... Chenjbini quoqueplenitudo scientiae
4 dlcitur. St sublimiora lía agmina idoirco cheavbim vocata sunt, quia tanto periectiori solentia plena sunt, qsaanto claritstem Del vicinus
4 contemplantur...” Para el Pscudo Dionisio “El nombre querubín, poder para conocer y ver a Dios: recibir los mejores dones de su luz...”(CH 7.1) en MARTIN, T. ti., Obras Completas del Peendo..., op. ci:., cap.Vfl, pág.146. Para el origen y significado de la palabra
6 Qumbln véase también DRIVAL, E. van, “L”ioonograplsie des...”, 4n, ci:., pág.291,quien sigue a Dionisio en su exposición.
Para el Pacudo-Dionisio ‘Querubín” signifLca “poder para conocery veraDios”, véase (0117.1) en MARTIN, T. 14., Obras
a»pletas del Pecado..., op. ci:., cap.VII, pág.145. Véase además ML. Cloquet, “Los Anges”, Revine de ¡‘art clsr¿tien, 113, (1902),
pág.303.
4’
EzequIel 1. 5-II: ‘... tenían semejanza de hombre, pero cada uno tenía cuatro aspectos, y cada uno cuatro ala., Sus pica eran
rectos, y la planta de sus pies era como la planta del toro.., Por debajo de las alas, a los cuatro lados, sallan brazos de hombre, todos cuatro
tenían cl mismo semblante y las mismas alas.., sus alas estaban desplegadas hacia lo alto; dos tocaban las del otro, y dos de oad-a uno
cubrían ata cuerpo”. Para la forma del Quenubin y su representación iconográfica, véanse DRIVAL, E. van, “L’iconogrnphie des.,.”, art.
ch,, pdg.291-292; VILLErrE, 3., L’ange daus .I”art..,, op. cli,, págs.
143-l44.
KIRSCI4BAUM, E., “L’angelo sonso e,..”, en. ci:., pága.236-237. Algunos autores apuntan también 1-a conveniencia del
t blanco, véase CLaQUE”!’, M. L., ‘Les Anges”, art. di.,, pág.303.
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diferenciación a través del color, rojo para los primeros y azul para los segundos, no
ocurre así en Occidente donde se produjo su confusión. Ocasionalmente el artista ha
podido invertir los papeles y presentarnos azul al Serafin y rojo al Querubin. Tal
elección puede no ser casual ya que en las Sagradas Escrituras expresiones como
“espada de fuego” o “nube de fuego” son reservadas para estos últimos.50
Tampoco faltó quien, exagerando el significado de ángeles rojos y ángeles
azules, les clasificó en “ángeles nocturnos” y “ángeles diurnos”. Rojo era el color del
día y azul el de la noche, haciendo derivar este significado de la antigua tradición
oriental que pintaba de verde o de azul a la divinidad nocturna. Una idea que se
corresponde también con la división en “ángeles buenos” y “ángeles caldos”. La
literatura contemporánea dará prioridad a la última,
Referente a los Tronos, el relato más completo de su aspecto
visión de Ezequiel.51 En él se inspiraron los iconógrafos para
representaciones. Descritos como “ruedas” o los de “múltiples ojos”,
figurado como medas llenas de ojos.52
procede de la
sus primeras
el arte les ha
Tronos significa acogida y poder judicial.53 Precisamente como representantes
de la justicia divina, son el asiento en el que se halla la majestad divina y su color es
el amarillo,54 Sin embargo, este significado parece que fue poco conocido y, por
tanto, la elección del mismo pudo deberse a razones artísticas puramente formales. La
Génesis 3,24: “Expulsdal bon-ibrey puso delante del jardín de Edén un querubín, que blandía flameante espada pera guardar
el camino del árbol de la vida’; Ezequiel 1,4: ‘MirE, y he aquí que venta del seplentdóntinviento impetuoso, tana nubedensa, y entorno
la cual resplandecía un remolino de fuego...’
~ Ezequiel 1, 15-lS: ‘... descubríjunto a cada uno de ellos una rueda que tocaba la tierra... Mirando, vi que sus llantas estaban
todo en derredor llenas de ojos’.
52 El término hebreo Galga! tiene el doble significado de “rueda” y ‘pupila del ojo”. véana. DPJVAL, E. vata, “Liconographie
des...”, art. cit, págs.292-293; CLOQUEI’, M. L.., “Los Anges art. ci!., pág.303.
~> MAGNO,5.0., XL ,rlomtllanum ¡it.., op. ci:.. lib.!].- Homil,XXXIV <PL ‘76, 1252): “Throni quoque illa agmina aunt votata,
quibus ad exercendumjudiciuni semper Deus osnnipotenspraesidel. Quia enlm Ihronos Latino eloquio sedes dicimus, throni Del dicil ant
tal qul tanta divinitatis gratis resplentur, ut in cia Dominus sedeat, ea pr eos suajudicia decernat.,. “; (CH 7.205D), era MARTfN, T. H.,
Obras completas del ¡‘seudo,,,, op. ci:., cap.7, pág.147.
~ KIRSCHBAIJM E., “L’angelo ~ssoe,..’, art. cl:.. pág.237.
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gama de rojos, azules y amarillo permitía al artista un juego armonioso que enriquecía
sus composiciones.
XVII.3.2.- Tríada media
Las Dominaciones, llamadas así por el poder que ejercen sobre los coros
inferiores regulando sus obligaciones, son habitantes del segundo cielo y cauce de
misericordia divina.55 Iconográficamente se las ha representado vestidas con albas
sujetas a la cintura mediante un cinturón dorado y con estolas verdes.56
Las Virtudes son los ángeles que conceden bendiciones en forma de milagros,
inspirando sentimientos dignos de Dios.5’7
Las Potestades, habitantes de la región limítrofe entre los cielos primero y
segundo, actúan como guardianes patrullando los ‘senderos celestiales’t, siempre
atentos a la infiltración diabólica. Pero su verdadera misión es reconciliar a los
opuestos presentes en el alma humana, transformando la dualidad de nuestro
discernimiento cotidiano en una unidad. Son los indicadores de la naturaleza ordenada,
del poder celestial e intelectual)5
~ MAGNO, 5. 0., XL Honuttlanun lis.,,, op. cli,, lib,!!.- Homil.XXXIV (PL 76, 1251-1252): ‘Dominalioneaautenimvocantitr
adam potestates princ¡patuusii dissimilitt,dine alta transcendunt. Nauii principeri est inter reliquod priorem existere, dominad vero C5t
ti aubjectos quosque posaidere. Ea ergo angelorun agmina, quae mira potentia praeeminent, pro co quod cia caetera ad obedlendum
ota sunt, dominationes vocantur”; (CH 8,237C) en MARTIN, T. ti., Obras completas del Pse,¿do..,, op. cii., cap.8, pág.l53~
“dominaciones” significa... un elevarse libre y desencadenado de tendencias terrenas, sin ‘tnclinurae a ningtlna de las tiránicas
inejasazos que caracterizan a los duros dominios”. Véase además DRIVAL, E. van, “L’lconographie des.,”, art. cl:., pág.342-343.
M DRIVAL, E. van, “Liconograph¡e des...”, art. ci:,, pág.343; cLOQuET, M. 1.., “Les Anges”, art. cl:., pág.305.
51 MAGNO, 5, G.,XLHon;l(iarnn; lis..., op. cii., lib.11.-Hosnil,XXXW <PI, “.76, 1251>: “Virtutes etesiini vocantur 1111 nlminim
tus, por quoa sigua et nairicula frequentius fsunt”. Para el significado de Virtudes véase además DRIVAL, E. van, “L’lconographie
en. ci:., págs.344-345, donde sigue la exposición de! Pacudo Dionisio y de San Isidoro de Sevilla. Para la re
1»esuitacidsI
tgrífica de las mismas véase íd., pig.
345-346.
~ MAGNO, 5. 0., XL Romlliarnns It,..., op. cl:., Lib.!].- IIomil.XXXIV (PL 76, 1251); “Potestaues etiam vocantur hi qui hoo
talios caeteris In sito ordine perceperunt, ut cortina ditioní virtutes adversae subjectae sint, quorum potestate refrenantur..,” (CH 8.240A
VB)en MART!N,T. H,, Obras complenis del Pseudo.,,, op. cli., cap.8,pág.lStSu actuacidacomo guardianes es recogida esa San
r~,Epis:. a ¿os Romanos 13,1. Para el signuticadode Potestadesvdssa DRIVAL, E. van., ‘L’iconographie des...”, en cli., págs.346-
donde sigue la exposición del Paetado Dionisio y de San Isidoro de Sevilla. Para la representación iconográfica de las mismas véase
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XVJI.3.3.- Tríada inferior
Los Principados, considerados en origen un orden bajo cuyo dominio estaban
las naciones de la Tierra,59 fueron confundidos con el paso del tiempo con las
Potestades. En algunas ocasiones visten de soldados.60
En cuanto a los Arcángeles existen divergencias a la hora de determinar su
papel en el conjunto de las jerarquías celestes. Tres son las principales teorías:
- Pseudo-Dionisio les equiparó a los otros órdenes de la misma jerarquía
(Principados y Ángeles), considerándoles “simples mediadores”.
- Para Santo Tomás, los Arcángeles eran, a la vez, servidores de los
Principados y jefes de los Ángeles,
- San Gregorio les consideró iguales a los Ángeles, diferenciándose de
éstos por ser sus jefes. A ellos les corresponde cumplir las órdenes de
las jerarquías superiores y ejecutar las misiones extraordinarias.
Por lo que respecta a su representación en el arte los Arcángeles portan
atributos característicos que permiten al espectador su individualización y correcta
identificación, Jefes de las milicias celestes, visten ropas de soldados y algunas veces
armaduras,6t Según tana antigua creencia, los colores de los siete Arcángeles
¡4., ptg.347-348.
~ MAGNO, 5. 0.,XLHan,ilianvn la,,., op. oit., lib,!!.- Homil.XXXIV (PL 16, 1251):”.,. Principatusetlamvocantttrqtillpsis
quojue boaxis angelorum spiritibus praesunt, qui subjeotis síus duni quaeque sunt agenda dlsponunt, eis ad explenda divina tuinlateria
pñnoipantvr”~ (CH 9.257B) en MARTIN, T. JA.. Obras conap¡eias del hernio..., op. ci:., oap.9, pAgIS?: “El término ‘principados
celestes” hace referencia al mando principesco que aquellos ángeles ejercen a imitación de Dios’. váase además DRIVAI E. van,
“L’iconographie des.,.’, art, cl:,, págs.425-42&, quien en su exposición del tema sigue a Dionisio y a San Isidoro de Sevilla,
DRIVAL, E. van, “L”iconographle des.,.”, art. cii., pág.426.
Para la representaclónde los Arcángelesv¿anseid., págs.429-430;CLOQUET, M. L., “Les Auges”, en. cii,, pdgs.307-SOS.
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pertenecían a una esfera planetaria y simbolizaban las siete Iglesias del Apocalipsis:62
Sealtiel (ángel de Saturno) tenía el negro o violeta oscuro por color; Zadkiel (ángel de
Júpiter) vestía de azul y púrpura; a Uriel (ángel de Marte) le pertenecía el rojo
bermellón o naranja; a Anael (ángel de Venus) la gama de rosas y no el verde como
cabría esperar: a Rafael (ángel de Mercurio) le correspondía el verdegris; a Gabriel
(ángel de la Luna) le convenía el blanco y a Miguel (ángel del Sol) le atribuyeron el
amarillo. Pero, como vamos a ver, el arte se encargó de modificar estas asociaciones
en los Arcángeles más representados, nos estamos refiriendo a Miguel, Gabriel y
Rafael,
Desde los primeros siglos del Cristianismo la Iglesia, deseosa de desviar hacia
San Miguel el culto que los paganos tributaban a Mercurio, concedió al Arcángel
algunas de las atribuciones de este dios, Mensajero del cielo se convirtió en conductor
de los muertos.63 Dos fueron las fórmulas iconográficas adoptadas por los artistas
desde la Edad Media en adelante:
como mesajero divino viste indumentaria militar, Suele aparecer pisando
al Demonio (a veces un dragón) y atravesándole con una espada o lanza
como psicopompo, pesando las almas, Una fórmula que gozó de
preferencia y en la que se seguía el prototipo del mundo egipcio, ya que
la psicostasia tiene su origen en el Libro de los Muertos. ~ El Arcángel
es asociado al dios egipcio Thoth.
Una balanza o peso se convierte en su atributo, encontrándose referencias a él
en los escritos de algunos teólogos y críticos de arte. Molano y, más tarde Pacheco,
62 Apocalipsis 8, 2: ‘Vi siete ángeles que estaban en pie delante de Dios, a los cuales fueron dadas siete trompetas”. Esta idea
mantenida por GILLES, R., Le symboilsme daar..., op. cís., págs.l84-lSS.
Los griegos llamaron tambiéna Mercurio (Hermes) “Acompañantedel Mine”. Sobre la imagen de este Arcángel véase además
-CLOQIJE’I’, M. L., “Los Angea”, art. ci:., págs.308-309.
- ej - 64 MIl el pesador de almas era Anubis, perro o deidad con cabeza de chacal, identificado con la estrella más importante del cielo




lo consideraron un elemento importante para que, a través de su lectura en el cuadro,
los ignorantes entendiesen el poder del Arcángel “para recibir las almas de los hombres
y pesar sus méritos”.65
El amarillo, símbolo de la inteligencia divina y el blanco, color de la iniciación
y de Dios, serían considerados los colores más convenientes para representar la coraza
o armadura de su indumentaria66 (fig.352).
Gabriel está presente en la Anunciación, la Resurrección, la Misericordia, la
Revelación y la Muerte, El aspecto terrible con el que se le figuró en algunas pinturas
parece inspirado en las palabras de San Gregorio considerándole símbolo de la fuerza
de Dios.6’7 Algunos han querido ver en él la parte femenina del Universo (fig.353).
En la misma línea, una antigua tradición popular nana cómo sacó del Paraíso al alma
invariablemente rechazada y la adoctrinó durante los nueve meses en el seno
materno.68 Otros tradujeron el nombre de Gabrie por “Esposo divino”. San Jerónimo
nos dice que la Virgen confundió al Arcángel con un hombre. A pesar de todo, la
fórmula iconográfica más usada por los pintores fue representarle como un joven de
bellas facciones, vestido decentemente con túnica de resplandeciente de varios
colores,69 Siguiendo la visión del profeta Daniel, el amarillo fue uno de los colores
con los que se adornó sus vestiduras70 (fig.354). Sin embargo, algunos teólogos
rechazaron su uso por considerarlo indecoroso. Así lo expresó Juan Basilio Santoro:
MOLANO, .1., De IIis¡oria..., op. alt., liblil, cap.XXXIX, pág.347: “ImagInes Sauwti Michaelis Archangeli. Michael
Archavgeltas cslm Libra pingitur, sn simplices, lnqtilt Eokius, isitelliganí eum potestatem haber. animas hominura suscipiendi. eonarnque
monta ponderare”; PACHECO, It, Asic cíe la..., op. cii., Adiciones, cap.XIV, págs.659-660.
~ VILLE’I-’rE, J., tange doM l’arL,., op. cii., pág.ll4.
67 MAGNO, 5.0,, XL, llonsillaruns la..., op. alt., lib.!].- Homil.XXXIV (PL 76, 1251) GabrieL aurein, fortitudo Del.”
~ Véase Son bicos 1, 26 al tratar de la concepción de Cristo.
PACHECO. P.,Ane de la.,,, np. cl:., Adiciones, csp.XI, pAg.567.VéansOadCiflASSANTORO~J E., Pdmera Parte del,.,,
op. rU., vap.XXV: Día de Mareo, La AnuncIación de la Virgen, plg.319;fNTERL4N DE AYALA, 1., Rl Pintor Chdsdano..., op. ci:.,
lomo II, Lit..IV, cap.IV, pAgaD; CITADELLA; L. N., Insrrnzioni alpinor.., op. cIÉ, lib.IV. cap.IV. pág.195: ‘... L”Arcangelo deve
diplogersi solo lome di un bello e modesto giovine, colle ah, e con vesíl resplendenti e variopitite, che gli acendano sino al talione
-flanlel lO, 5-6: ‘.,, un varón vestido de lino y con un cinturón de oro puro. Su cuespo era como de cris6llto; su rostro
resplandecía como el relámpago; sus ojos eran como brasas de fuego; sus brazos y sus pies parecían de bronce breflido...” Basa costumbre
es recogida por INTEntAN DE AYALA, 1., ~¡ pinzor ClUtIIano..., op. ci:., tomo!. Lib,!!, capYl, pág. 143.
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-. Su habito aunque galan fue honeftifsimo, no adornado de oro.., pues eftos
adereQos, y galas temporales aufan de fer de poco tenidas por la virgen, flendo
como era tan honefta, y humilde, y por cofeguiente amiga en todo delas cofas
humildes y honeftas.?t
Para Interián de Ayala cometían un grave error no sólo aquellos pintores que
representaban al Arcángel en ‘edad, 6 figura pueril”, sino también los que para
precaver cualquier pensamiento impuro derivado de la visión de la Virgen con un
joven, le pintaban “en figura de viejo, la barba, y el cabello largo, y cano” de manera
u 72
que más que “estar adornado, estaba disforme
Rafael, cuyo nombre significa “medicina de Dios”?3 tendrá como misión curar
las enfermedades, no sólo espirituales sino también corporales, apareciendo asociado
a una serpiente. Como maestro de las especulaciones filosóficas y guerrero, sus
vestidos son de color verde. Pero no siempre la norma se cumple. A partir del siglo
siglo XVI, y sobre todo en el XVII, se representa al Arcángel acompafiando al joven
ToMas. No es el color el atributo distintivo sino el bordón de peregrino, el vaso de los
ungúentos y el pez, todos ellos inspirados en el Libro de Tob(as74 (fig.355).
Los Ángeles completan el conjunto jerárquico constituyendo el grado inferior.
Entre todos los órdenes celestes éste fue el que adquirió mayor relevancia en el arte
cristiano desde la Edad Media, La obra del Pseudo-Dionisio continuó siendo el libro
inspirador. Todos los autores coinciden en señalar el siglo XVI la ¿poca en la que la
piedad popular centró su mirada en la doctrina de estos seres.75
~ SANTORO, 1. 8,, Primera Pone del..., op. ch., oap.XXV. Dio de Marco. La Anunciación de/a Virgen, pág.319 (Rr 4).
Similar opinión se encuentra en RIBADENEIRA, P, de, Fíes Sanc:orum,,., op. ch,, pág.220.
“ INTERL4N DE AYALA, J., El pintor Oñlsdano..., op. ci:., tomo II, 111,1V, cap,W, pdg.Z9.
~ MAGNO, 5. 0., XL Romilionun It,,.., op. ch., lib.!!.- Homil.XXXIV (PL 76, ¡251): Raphael vero dictur medicina Del’.
E término hebreo ropha quiere decir “sanador, m6dlco o cirujano”
~ ¡tAU, L., Iconographie de l’an.,., op. alt, (Tome It Iconograpide de ¿a Bible, 1. Anclen TestamenQ, pág.53.
MÁLE, E., El Ron’oco..., op. cl:,, pág.263.
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Parece que en Oriente existió la costumbre de representarles con túnicas de
color púrpura, a tenor de las indicaciones que en las actas del Concilio II de Nicea se
daba a un obispo para que inculcase en su pueblo los hábitos blancos en los seres
angélicos, debiendo además abandonar el uso de la púrpura76 Los artistas de
Occidente, siguiendo el pensamiento de los Santos Padres, representaron a los Ángeles
con túnicas blancas (fig.356). San Gregorio Nazianceno pensó que este color les
convenía particularmente en recuerdo constante de su pureza perfecta? El blanco era
adoptado por aquellos seres debido a su semejanza con Dios.’8 En algunas pinturas
son revestidos de palio blanco, ttinica del mismo color y estola azul para indicar no
sólo sus funciones sacerdotales, sino también algunas de sus cualidades como la alegrfa
o la pureza.79 Poco a poco, el blanco decoroso darla paso a colores brillantes. Para
Emile MMe una de las causas del cambio en el cromatismo del vestuario de los Ángeles
fue la influencia en el arte de la representación de los Misterios. A partir del siglo XIV
los miembros de la Iglesia, en un deseo de dar mayor magnificencia a la fiesta,
prestaban los ornamentos eclesiásticos a los actores,80
Tales usos fueron criticados en el siglo XVI por Molano que acusó de
ignorantes a los que, faltando al decoro, les atribuían albas púrpuras.8’ Más conforme
76 concilil McaenIIi (787), actio y (Mansi 13, 207-332D).Cfr. CABROL, F. y LECLERQ, H.,Diciíonnaíred’Archéotogie..,,
op. ch,, pág.2081.
~ NAZIANCENO, O,, Orotío XXV.- In Lauden: Heroní.r Phtlos (PL 35, 1199): “,.. Adesdtxm, vifltate dexter, tam quae in
coatesnplatione, quam quse a actione versatur, qu¡ in alieno habito nostra profiteris; sc ne lo alieno quidein (ortasse, slquident angelicum
esí, vestitus candor et splcndor, cunl corporea Iowa pinguntur; ad desigeandan,, ni fallor, naturalem ipsonimn puritateen”. Para el texto
en griego (PO XXXV, 1200); 5odulit~s habla atagórido algo similar, véase 5EDtJLIO, Camuen parchale TV, vs.328 <PL 19, 740):
“Flammeus aspeen:, nieva proeclarus anIdo”. Cfr. también en CABROL, F. y LECI,ERQ, U., Dictionnaire dArohtologie..., op. cíe.,
pág.2082.
CABROL, F. yLECLERQ, U,, Dic:Io,;noired’ArcJ,éologle..., op. cíe,, pág2081; GILLES, R., Lesymbollsme dans,.., op.
cii., pág.98. No faltó quien interprctandolibrementelaspalabrasde DioMalojos atribuyétdnicas verdespara expresarlajtaventtidy verdor
de sus espíritus, véase VILLE’TTE, 1., L’ongedansl’on..., op. cíe,, pág.121
“ ORLES, R., Le symbolisme dan, lar:..., op. ciÉ, pág.l82.
~ Ejemplo de esta costumbre es el Mys:~re de Saíne Romain, prestando el cabildo a los nUlos que representaban el papel de
Angeles los vestidos y ornamentos pontificales. De igual manera, en 1519 el cabildo de Sao Junien, en Limoges, faoihitd a los actores todos
los ornamentos que tenía en su poder para representar el MystAre de la Saliste Rostie. dr. MALE, E,, Van religieux de la,,., op. cl!.,
ptg.67, nota 3, Véase además CHATELBT, A,; RECH, R.. Le Monde Oothique.... op. dL, cap.XLII, pág.355
St MOLANO, J., De Ris:orlo.,., op. cli,, liblil cap.XL, pág.425: “,.. Inuenea aft,ectu fiilgenti, veft¡tu candido lndult...”;
eap.XLI, págs.428-429: “... Habitus corporis quand&ueosnnino nullus eft, vi ebin fine veflibus ssudi exhibenttjr, quand6~ueipfls dignis...
vt cuin veftitu candido induti...’; pág432: “,,,non decere angelos purpureas, led albas vefies. [gnorat,inquil, fanotis potefiatihus non elTe
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a la verdad de los textos sagrados era pintarles con vestidos “cándidos” y así lo
recomendaron la mayoría de los eruditos de la época,8’
Junto al blanco conviven una amplia gama de colores poco saturados y, por
tanto, con gran cantidad de aquél en sus mezclas (figs.357-359). El empleo de esos
tonos gozó de la aprobación de los tratadistas poniendo como única objeción que el
color final no se alejase de la “candidez y blancura” Y Incluso se llegó a tolerar la
variedad de colores en las vestiduras angélicas siempre que con ello no se faltase al
decoro. Y se comparó la riqueza cromática de aquéllas con la variedad del arco iris:
de suerte que, representando con el m~s blando, y proporcionado
temperamento, los colores de oro, amarillo, azul y purpúreo, ofrecen á la vista
la misma Variedad, que admiramos con gusto en el Arco Iris..Y
No falté quien les atribuyó ropas de color morado (fig .360), Dicha elección fue
totalmente rechazada por los teólogos y tratadistas, Según Pacheco vestirles con ropas
moradas o nazarenas, pareciendo peregrinos, era impropio para expresar la esencia
angélica y constituía un grave atrevimiento del pintor.85 Autores modernos han
cune quod veftitu velliantur, Et candido qtiidem babitu non quocumque, ¡ecl facerdotali pínguntiar, quia faliceL facerdotum quafi munus
ftsbensnt, quado & pro nobis preces lundunt, & noflra caulam apud Deum agw,t...”
82 San Mateo 28, 2-3: ‘.,,, pues un ángel del Seflor bajó del ciclo... Era su aspecto como el del relámpago, y su vestidura blanca
comola nieve”; Son Juan 20, 12: y vida des ás,gelesvestidosdeblanvo, sentadounoa lacabecera y otro a los pies declondehablaestado
cl cuerpo de leMa”, Los tratadistns dcl Renacimiento siguen estos relatos, vdanse LOMAZZO, o. p., Scriui s:dJe Arte, 2 vols.,
(IntroduccIón y comentarios a cargo dc Roberto Paolo Ciardi), Narchi & Bertohlí, FlorencIa, 1973, vollí, píg.179: ‘... in vestimenta
candida come nave apparvero gt’angcli sopra II monumento di Cristo, por dimostrazione d’allegrezza../, en , También en LOMAZzO,
O.?., Trallazo del op. ci:,, cap.XIII,pág.2251;BOROHINI,R., fi Ríposo..., op. cíe,, libír, pág.233: “... veftecandide:egli Agnoli
nella Refurretione, e nell’Alcentione con veflimenti bianchi veduti furono. Significa IL bianco <cienza, ¡nari~h, innocenza, giuftitia, e
dlrittura”, Para la tdnica blanca de los Angelesy su significado véase además la cd, de BAROCCHI, Y’., Scrittid’afle,.,, op. cl:., pág.2154.
Bit España también se tuvo la misma opinidn, véase SAJONIA, L. de (El Carttixano), Vila..., op. ci!., IV parto, osp.lrj, fol.clrvlij.
~ LOMAZZO, O. P., Tra:ta:o dell”..,, op. ci:., (Milán, 1584), lih.vl, oap.vUT, pág309: “1 chían doran, & lucidi colon
appartengonoh OlAngehl pur tendenti al chiare, & bianco...”; Lamblénon la ed. deEAROCCPI[, 1’., Scritfi d’ane.,,, O~. CIÉ, :ap,XUI,
pág.2268, El mismo te~cto se encuentra en BISAGNO, 1’., Iraitozo della,.., op. cIÉ, cap.XVI, p¡g.141.En Espafia destaca Pacheco, véase
PACHECO, F., Arre de la..., op. ci:,, Adiciones, cap.XY, págs69.
‘4 IN’rERL&N DE AYALA, 3., El Pintor Christíono..., op. cl:., tonto], lib.l1, cap.l’V, pág.l 19.
~ Pacheco se refiere al cuadro de Juan Fernández de Navarrete el Mudo, Abraham y los tres dngeles, que actualmente se
encuentra en la National Gallery de Dublin. Véase PACHECO, F., Arte de ¡o,.., op. ci:., Adiciones, cap.XI, pág.S70.
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querido ver en esa práctica el deseo del artista en expresar la Pasión y Muerte de
Cristo.
XVII.3.3.1.- Nimbo y color
Los pintores dotaron a los Ángeles de aureolas doradas como símbolo de la
inteligencia iluminada por la revelación divina (fig.361). Aunque ello fue norma
general existen imágenes donde aparecen con nimbos de color verde, quizá como
símbolo de su iniciación espiritual87 (fig.362). Rojo y blanco son algunos de los
colores que los iconógrafos bizantinos recomendaron.88 El primero podía servir para
indicar la caridad de estos seres, Tampoco falta quien les atribuyó un nimbo azul
(fig. 363).
XVII.4.- Los án2eles en los contratos
Las imposiciones del cliente en cuanto a la representación iconográfica de estos
seres se centra en el primer coro compuesto por los Serafines y en el ultimo formado
por los Ángeles.
Referente a los primeros, parece que el factor determinante en el mantenimiento
del color rojo fue el gusto por la copia. El LO de septiembre de 1555 se encargó a
PORTAL, P., El sirnboltsmo de los..., op. ch., plg.7S
~ VILLETTE, 1., tange dans ¡‘art,,., O~. CIÉ, pág121.
DIDRON, Nl., Manuel d’iconograplile..., op. cit,, pig.190, nota 1.
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   ANTERIOR     SIGUIENTE  
Gutiérrez de la Pefla y a Cristóbal Bustamante la pintura del retablo de San Francisco
en Medina del Campo, con las siguientes condiciones:
yten que los.., serafines q en la dha obra ubiere sean,., dados de sus frescores
en bocas y ojos de los serafines de sus calores bibos a la manera de los questan
en la capilla mayor de seflor san francisco..
Con frecuencia se recordará al pintor que elija los colores más convenientes
para representarles. Así se deriva de la carta de obligación que Luis Vélez firmé, el
5 de marzo de 1566, para pintar el retablo de Santa María de PozaldezY>
Más concreto en sus términos es el contrato que, con fecha 22 de agosto de
1571, firmó Antonio del Castillo para hacer una obra en el monasterio de Nuestra
Señora de Gracia en Medina del Campo. De “carmin” y “berdes finos” debían ser las
alas de los Serafines.9’
La tipología y color de los ropajes que cubrían el cuerpo de los Ángeles fueron
especificados en este tipo de documentos. El 12 de junio de 1511 Francisco y
Bartolomé de Mesa, ambos pintores sevillanos, se obligaron a “pintar un ángel junto
cada escudo,,, con sus albas y estolas”Y
Aunque en algunos casos el color es impuesto por el cliente, en general, se
dejaba al pintor cierta libertad de elección, Antonio de Quijano y Luis Vélez se
comprometieron en escritura pública, el 3 de enero de 1548, a pintar las vestiduras de
~ GARCÍA CHICO, E., Documentospara el enudio,,., op. ci,., tomo tercero. 1, Pintore., p¿g.72.
~ Íd., p4g.S1,
~‘ It, pág.12I.
Documentos para la HIstoria,.., op. cli., tomo VIII, $g,27.
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unos Ángeles “de oro bruñido fino.., y sobre sus colores de a9ul y blanco y otros
colores que rrequieren “.~
El 22 de septiembre de 1583 la Cofradía de Nuestra Señora de Ubiera encargó
a Juan de Velasco la pintura y ornato del altar mayor, debiendo realizar una imagen
de la Asunción en la que los Ángeles tendrían “las rropillas estofadas coloridas de
diferentes maneras” como mejor conviniese.
Para el retablo de Santiago en Medina de Rioseco Martínez de Estrada y Juan
Alvarez de Valverde se comprometieron, el 22 de noviembre de 1705, a vestir al Ángel
de la escena “de una tela preciosa y blanca matizada de diversos colores” Y
GARCÍA CHICO, E. Documentos para el estudio.... op. oir, lomo tercero, 1, Pintores, pág.25







XVIII.- SISTEMAS DE ORGANIZACIÓN SIMBÓLICO-CROMÁTICA EN EL
CUADRO
Aislar y analizar a los personajes como lo he hecho a lo largo del capítulo
anterior es un ejercicio artificial puesto que el color nos manda mensajes cuya
significación no proviene sólo de la figura sino del grupo representada en la escena,
es decir~ de la obra de arte en su conjunto. Sin embargo, he creído útil este método
porque sólo el conocimiento detallado de cada parte individual nos puede ayudar a
comprender como está construido el todo.
Ningún diseño o color, por sí mismo, es suficiente para sellar a un personaje
como bueno o malo. Para que aquél cumpla con eficacia su función diferenciadora y
simbólica se precisa de un contexto determinado.
XVIII.1.- Recursos cromáticos y estructurales en la icono~rafia cristiana
Los artistas recurrieron al color como una herramienta que les permitía
establecer significados concretos y lo aplicaron de múltiples maneras en sus
composiciones.
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a. - Principio de aislamiento. Para lograr de una manera efectiva distinguir
a un personaje del resto, el artista podía emplear el color en un contexto
aislado o bien utilizarlo exclusivamente para la indumentaria de un
personaje o grupo, en claro contraste con todas las demás figuras de la
composición (figs.364-366). En ocasiones, el pintor atribuyó un mismo
color a las prendas de vestir de diversos personajes (fig.367). La
diferencia estriba en la proporción del color usado para cada uno, Los
pequeños toques tienen una fuerza mucho menor que el vestuario
completo del mismo color y permiten aislar al personaje obligando al
espectador a mirarle de forma diferente.
Aunque el principio de aislamiento del color puede observarse en
numerosas obras de arte, no en todos los contextos tiene la misma fuerza
expresiva. Para que el color cumpla su función diferenciadora es preciso
que el espectador conozca el entorno ffsico en el que ha sido utilizado,
Una vez identificado el personaje en cuestión, el conocimiento refuerza
la connotación del color aislado.
Normalmente, los pintores recurrieron a este principio para
diferenciar al bueno del malo. Los judíos suelen aparecer separados del
resto de la composición y, generalmente, constituyen un punto de color
brillante en la misma; otro caso interesante es el de San Jos&, cuyo
aislamiento de la escena puede verse reforzado mediante el empleo de
colores vivos en sus ropajes (fig.368). Pintándoles de esta manera se
creaba un mayor contraste entre los personajes vestidos con aquéllos
colores y las otras figuras de tonos más sombrios.
b.- Principio de la forma. La diferencia en la forma y ajuste del vestuario
que lleva cada personaje en el cuadro es otro recurso que permite al
pintor diferenciar el bien del mal. Las ropas ajustadas, de colores
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brillantes y saturados, fueron elegidas frecuentemente para los enemigos
de la fe, contrastando con los trajes largos y holgados, también de vivos
colores, reservados para todos los que llevaban una vida ejemplar
(figs. 369-370),
En cuanto a la elección y distribución del color cualquiera de los
tonos brillantes era adecuado y en muchas pinturas podemos observar
como el artista utilizó combinaciones de dos o más colores saturados,
distribuidos en diferentes prendas del vestido de un personaje, para
indicarnos su carácter malvado (figs.371-372). Vestuarios muy
entallados y brillantes fueron juzgados desagradables y apropiados para
expresar la deshonra y el desprecio, exactamente igual que el vestuario
suelto fue considerado virtuoso y, por tanto, conveniente para lo divino
y lo santo,
c.- Principio del contraste de color. Generalmente combinado con el
principio de la forma y con el principio de aislamiento, el contraste de
color (cálido/frío) fue otro medio que el pintor tenía a su alcance para
crear imágenes despreciativas. Esta regla aparece frecuentemente en las
escenas correspondientes a la Pasión de Cristo en donde la corte de
hombres infames (verdugos, ejecutores y soldados) suele vestir con
prendas de colores cálidos y ardientes, contrastando con el color frío,
tranquilo y suave de la túnica de Cristo (figs.373-374).
Los contrastes de colores han sido utilizados de forma reiterada
en la iconografía cristiana para expresar la oposición bien/mal. Un caso
interesante lo representan las Crucifixiones con las imágenes de los dos
ladrones a los lados de Cristo’. Son muchas las pinturas en las que el
Paula oposicidade los das ladronesa través del USO del color véase MELLII4KOFP, R., Gurcasis: Slgm of.., op. cl:,, voil,
.52-53
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artista ha recurrido al contraste blanco/negro en los paños que cubren
los cuerpos de estos tres personajes (blanco para Cristo y el buen
ladrón/negro para el mal ladrón), logrando con ello aumentar el carácter
malvado de este último (fig.375). A veces, aparecen otros colores, como
el rojo y el amarillo, utilizados indistintamente (figs.376-377) o el verde
y el amarillo, el primero para el buen ladrón y el segundo para el ladrón
impenitente (fig. 378).
El mismo fin se conseguía mediante el empleo de colores
diferentes para el cabello y la barba, frecuentemente blanco en el buen
ladrón y rojo o negro en el otro2 (fig.379).
Este tipo de contrastes también sirvió de recurso para establecer
una antítesis entre Iglesia y Sinagoga3. En muchas pinturas la primera
aparece con vestidos rojos y la segunda con ropajes amarillos (fig.380).
Es importante destacar que la denigración de la Sinagoga siguió un curso
paralelo a la creciente hostilidad hacia el pueblo judío, Conforme
aumentaba el antisemitismo se difundían imágenes desagradables de
aquélla y el color, como el resto de los atributos, se empleó para
amplificar las connotaciones negativas que se le adscribían. Aunque no
fue el único, el amarillo predominó en la elección. La tradición popular
que ha asociado este color con la Sinagoga no sólo puede observarse en
las obras de arte, sino también en el teatro. Así ocurre en las
instrucciones para la escenificación de la Pasión de Donavesdringen,
datadas a finales del siglo XV. La aparición de la Iglesia y la Sinagoga
es descrita como sigue:
2 Ruth MelLinkofT analiza el lema y aporta numerosos ejemplos en el arte medieval del norte de Europa, visas íd., vol,],
¡~dgs. 155-156.
Para la representaoidn iconogrAfica de la Sinagoga puede consultarme BLUMENKRANZ., B., U Jucfm¿dlfral... op oit,,
p~t~.lOS-i 15. Una bibliogratTa general sobre ci tema .80 encuentra en MELUNKOFP, It., Ontrosis: Stgns of... op. clt,, velA, pág.253.
nota 87. Sohre el simbolismo del color reía Sinagogavéase íd,, velA, p¡p.49-Sl.
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Entra Cristina la reina, vestida con bellas prendas y mirando
como un cristiano, llevando un pequeño penddn rojo con una
cruz dorada... Judea (Sinagoga), otra reina, viste como una
judía y lleva un estandarte en su mano que es amarillo con un
ídolo negro.4
d.- Prioridad de la estructura sobre el color. Para el ojo del hombre
medieval la materialidad y la estructura de superficies tenfan un papel
fundamental. Toda configuración le servfa para reconocer los lugares y
los objetos, para distinguir las zonas y los planos, para establecer ritmos
y secuencias, para asociar, oponer, distribuir, jerarquizar y clasificar,
La raya, cualquiera que fuese su extensión y color, era considerada un
signo con un poder visual superior al ejercido por el color, Pero para
que aquélla funcionase plenamente era necesario que estuviese opuesta
a otras estructuras de superficie. Michel Pastoureau ha agrupado éstas
en tres grandes categorías de signos: lo liso, lo sembrado (incluida la
mancha) y la raya, expresándose estos dos últimos a través de múltiples
variantes5.
Normalmente, en las imágenes pintadas medievales las
superficies uniformes no son mayoritarias. Cuando aparecen responden
a intenciones muy precisas ligadas a destacar algún elemento de la
composición y no dejan de constituir una excepción. Lo liso, empleado
de manera única, puede mantenerse neutral pero no ocurre igual cuando
aparece opuesto a la raya o a la mancha. Cualquiera que sea la
superficie en la que haya sido aplicado de este último modo, siempre
significará un valor, positivo o negativo.
elY. MELLINKOFP, It., Vuicasis: Sigus of.., Op. CII., vol.l, pig.SO
PASTOURFAU, M., L’Éioffedu,.., op. cl:., p~gs.S7-47.
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Lo “sembrado” consiste en una superficie monócroma sobre la
que son dispuestas a intervalos regulares pequeñas figuras geométricas
o flores de lis. A menudo, estas formas tienen un color más claro que
el de la superficie que les sirve de fondo. Al contrario que en el caso
anterior, lo “sembrado” siempre expresa una idea de solemnidad,
majestuosidad, soberanía o fecundidad. De ahí que la iconografía
religiosa haya recurrido frecuentemente a este elemento decorativo para
adornar el manto de Cristo y de la Virgen, recordándonos con ello su
rango privilegiado (ftg.381). Personajes santos gozaron también de este
signo distintivo (fig.382).
En cuanto a la mancha podemos decir que es un “sembrado”
irregular, aunque ataile no sólo a La distribución desordenada de las
figuras, sino también a la forma de las mismas, Con ella se expresa una
idea de desorden, de confusión y, como no, de transgresión. Aunque
visualmente la frontera diferenciadora entre lo “sembrado” y lo
“manchado’1 no siempre es clara, simbólicamente representan dos
mundos totalmente opuestos: el primero evoca lo sagrado y el segundo
lo diabólico.
Por último, la raya es lo contrario a lo unido y a la mancha, a
los que suele oponerse. Pero expresa algo más: toda superficie rayada
indica una acción rítmica o dinámica, es el paso de un estado a otro. En
la Edad Media la raya estaba unida a la idea de diversidad, de var!etas.
En algunas ocasiones el término raya (virgulats, fineatus, fasciatus) y el
término variado (varius) son sinónimos. Para el hombre medieval todo
lo varius era signo de impureza, de agresión. Al relacionar ambos
términos, la raya connota algo peyorativo y es relacionada con el pecado
y la enfermedad. En la iconografía cristiana son habituales las imágenes
pintadas en las que personajes traidores, crueles, infames, enfermos,
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locos y bufones de corte, aparecen en la escena vistiendo ropas rayadas
(flgs.383-386).
XVIII.2.- Conmosiciones binartitas
El color también fue un medio de diferenciar el universo divino del terrestre.
Para ello, el artista podía recurrir a un emplee diverso de las gamas cromáticas,
adquiriendo gran importancia la luminosidad y saturación de los tonos elegidos para
cada mundo: en el cielo, el color es simbólico y las variaciones de intensidad son
mínimas; por contra, en la tierra aquél denota las formas físicas y la modulación
1cromática depende completamente de la perspectiva.
Con la celebración del Concilio de Trento estas divisiones entre lo profano y
lo religioso se agudizaron aún más. La escena bipartita, tan utilizada por los artistas
italianos, alcanzarla un papel importantísimo en la pintura española del siglo XVII y
permitirla a los artistas componer la escena a narrar en dos espacios sucesivos: uno,
real que hacía referencia al mundo material y otro ideal que evocaba el mundo divino6
(flg.387).
La inclusión del espacio ideal en el cotidiano y su correcta lectura por parte del
espectador planteaban al pintor problemas de orden técnico. Era preciso encontrar un
signo que sirviese como clave. Aunque fueron varias las soluciones adoptadas, aquí nos
interesa destacar sólo aquélla que afectó al color. El diferente tratamiento dado a la luz
y, por tanto, a las tonalidades de la composición, permitió mostrar con claridad que el
espacio divino era diferente al espacio terrestre. La luz debía venir del lado derecho
puesto que el lado izquierdo siempre estaba reservado al malo a la tentación. De igual
manera en la parte superior, reservada al cielo, se situaban los personajes divinos
O Sobro este tema puede verso el análisis de GALLEGO. 1., VIsión y sfmboios,.., op. dL, plgs.252-233•
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mientras que en la parte baja eran representadas las cosas terrenas. Además, la luz
envolviendo por completo a un personaje servia al pintor para indicar que se trataba
de alguien con carácter sagrado, mientras que la ausencia total de ella evocaba el




La obra de arte es el resultado material de una creación en la que materiales,
técnica y mensaje van estrechamente unidos, El objeto artístico es capaz de
desencadenar una serie de reacciones en el espectador derivadas de la materia elegida
por el artista y de la manera en la que éste la ha manipulado, es decir, de la técnica
aplicada.
Atendiendo al color como un elemento físico de la imagen pictórica, son
innumerables las posibilidades expresivas que brinda al creador, si bien el resultado
final dependerá tanto del propio material y de su manipulación técnica, como de la
interacción del resto de elementos que constituyen la obra. La íntima conexión entre
cada uno de los estratos es fundamental ya que de ellos dependen las propiedades
estructurales de aquélla, influyendo de manera directa en la percepción de la imagen.
El desconocimiento del modo cómo la obra ha sido realizada materialmente, excluye
de ella parte de su información. Por otro lado, el deterioro material de la obra de arte
y sus alteraciones cromáticas en la imagen impiden una percepción correcta,
dificultándose el proceso de aprehensión de ésta.
El color no es solamente un mero elemento material sino también un medio de
comunicación, el portador de un mensaje y el ilustrador de un pensamiento que toma
su sentido y función dependiendo del discurso de cada época. Durante siglos la obra
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de arte fue un objeto de lectura y sus imágenes cromáticas, con toda la gama de
recursos técnicos e iconográficos, se ofrecía al espectador como un medio visible para
lograr comprender su contenido espiritual. Así, aquel elemento era en la imagen
pintada a la vez superficie, materia, ritmo, estilo, signo, emblema, símbolo...
Lo religioso adoptó en la Antigtiedad el color como valor eminentemente
simbólico, Para el Cristianismo, aquél era una participación de la luz divina y
simbolizaba una fuerza ascensional que permitía al hombre comprender la estructura
del Universo. En ese juego jerárquico de luz y sombra, lo eterno/luminoso fue
relacionado con Dios y lo perenne/sombrío con el Diablo.
La Iglesia conocedora del poder de impresión directa que ejercía el color sobre
el ánimo de quién lo contemplaba, recurrió a él como instrumento de acción
pedagógica. Para que las imágenes pintadas cumpliesen con su función religiosa era
preciso un código iconográfico (previamente establecido y conocido) que permitise
personificar en forma humana las verdades de la fe. Dicho código estuvo sujeto a una
mayor o menor rigidez dependiendo del poder de influencia que en cada época ejerció
la autoridad eclesiástica.
El decreto de Trento sobre las imágenes sagradas influyó en las figuraciones de
los artistas, insistiendo en el valor que aquéllas tenían para el adoctrinamiento del
pueblo sencillo, La exigencia de decoro y de literalidad en la narración llevó a una
revisión completa de la iconografía cristiana, si bien la Iglesia fue indulgente con la
leyenda al comprender que en muchos casos expresaba mejor que los verdaderos
hechos el ideal de los fieles.
Con todo, se exigió al pintor que se atuviese a un código de color adecuado que
dependía tanto de la jerarquía del personaje como de la escena narrada. Asimismo, se
establecieron recetas figurativas que afectaban a cualquier detalle del personaje (raza,
sexo, edad, carácter, vestidos...) Sólo en los elementos considerados meramente
decorativos se dejarla cierta libertad de invención.
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Al imperativo impuesto por aquellas prescripciones establecidas como ortodoxas
se unieron las claúsulas siempre estrictas de los contratos. El cliente> en su ejercicio
de control sobre la obra, proporcionaba al pintor los programas iconográficos y las
instrucciones precisas para llevarlos acabo. La Inquisición, Órdenes religiosas,
cofradías, teólogos y tratadistas contribuyeron activamente en la fijación de los
modelos.
Los colores simbólicos fueron repetidos en cuadros religiosos del mismo tema
considerándolos elementos que ayudaban a los fieles en el reconocimiento del personaje
representado y permitían la exteriorización de las cualidades de quién los portaba.
Creemos haber demostrado que nunca existió un diccionario de significados
cromáticos, es decir, que cada color significaba una sola cosa y era apropiado para una
sola ocasión. Los colores siempre han sido símbolos múltiples y su ambigUedad
prevaleció en el arte religioso. Ahora bien, que no exista un sistema uniforme para el
significado de los colores no implica necesariamente que estemos condenados a estar
continuamente errando en un laberinto caótico de significados. De la misma manera
que las palabras en el lenguaje, los colores concretan su simbolismo condicionados por
la cultura, los rituales, la historia, los hábitos sociales...
Así pues, un color o un diseflo de colores por sí mismos no son suficientes para
etiquetar a alguien como bueno o malo, El contexto es imprescindible para interpretar
correctamente el significado de aquéllos en el vestuario de los personajes representados
en una pintura. La información de un individuo, acontecimiento o historia nos facilitará
el reconocimiento,
Las características físicas externas de un hombre (personaje) y la
correspondencia con su carácter interior fueron explicadas mediante las pseudociencias
de la astrología y la fisonomía. Durante toda la Edad Media y aún después, se tendió
a relacionar lo simbólico por analogía con la Naturaleza y el Universo. El hombre
simbolizaba un mundo en pequeño donde cada una de las partes de su cuerpo, cada
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disposición de su alma se relacionaba con los diferentes estados celestes. Microcosmos
y macrocosmos quedaban así perfectamente unidos: a cada color le correspondía un
astro, un elemento, un humor. La influencia de este pensamiento en el arte y
concretamente en la iconografia cristiana fue evidente.
El decoro, en su dimensión de representación conveniente y en su aspecto
moralizante, contribuyó al establecimiento de un cromatismo de piel diferente para cada
uno de los personajes de la historia sagrada. A través del color el fiel-espectador podía
leer como en un libro abierto y comprender el sentimiento que encerraban en su
interior, La coloración de la piel y de los cabellos del personaje figurado en la pintura
se elegía en función no sólo de la calidad del sujeto, de su edad y sexo, sino también
en relación a sus cualidades morales, Al equilibrio físico le correspondió una piel
idealmente bella, es decir, aquélla cuyo colorido se encontraba entre el blanco y el
rojo. Por contra, una piel sembrada de manchas o con una tonalidad rojiza oscura, fue
considerada un síntoma de enfermedad y pecado. Un claro ejemplo de ello lo
constituyen en el primer caso las imágenes de Cristo, la Virgen y en general de todos
los personajes santos, mientras que las imágenes de Judas y de todos los alejados del
bien son deudoras del segundo.
Todas estas interpretaciones hacían referencia a un mismo modelo: la oposición
de la luz (supremacía del espíritu) y de las tinieblas (pi~minencia de la materia).
Ángeles y demonios representan el caso más evidente de este antagonismo. En ambos,
el color se adecuó a la naturaleza de su ser y al lugar ocupado en relación al resto de
los órdenes celestes. Rojo y azul fueron elegidos indistintamente para unos y otros, si
bien la diferencia estribó en el contenido o ausencia de luz, Referente a los Ángeles,
el monocromismo permitió al artista expresar la espiritualidad e incorporiedad total de
los seres más cercanos a Dios, fuente de luz; por contra, el alejamiento del Demonio
de su origen divino hizo que cualquier tonalidad participante de negro en su mezcla,
fuese conveniente para representarle en el arte. Sólo cuando el Ángel y el Demonio
adoptan un cuerpo humano, bien para acercar el mensaje divino a los hombres o bien
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para haceries partfcipes del mal, se abandona el monocromismo aunque no el valor
simbólico del color.
La antigua costumbre social por la que a través del color se etiquetaba,
clasificaba, asociaba y distinguía al individuo de un grupo social concreto y al grupo
de la sociedad, afectó también al vestido y a ciertos elementos adicionales del mismo,
Considerado la forma visible del interior del hombre, su uso debía adecuarse a la
calidad del sujeto, a su forma de vida y a las virtudes o vicios de su alma.
La codificación del color en el vestido -ejercida con la promulgación de textos
normativos y leyes suntuarias- se centró en una función social por la que se realizaba
una compartimentación estamental del individuo o de ciertas minorías y en una función
moral encaminada a mantener una tradición cristiana de modestia y de virtud.
La presencia o ausencia de cromatismo, la oposición entre la luz y la oscuridad,
entre lo denso y lo insaturado, así como la naturaleza y calidad de las materias
colorantes usadas en los tintes, fueron algunos de los elementos más significantes en
el código indumentario.
El hábito monástico es uno de los ejemplos más antiguos y más fuertemente
codificado, en el que la moral se desarrollaba sobre un verdadero sistema emblemático.
El rechazo unánime mostrado por todas las Órdenes religiosas hacia el uso de telas
teñidas (excluyendo las tonalidades oscuras) y de cualquier decoración (rayas) en las
mismas, pone de manifiesto no sólo el deseo de diferenciarse del resto de la sociedad
sino, también, la necesidad de mostrar la honestidad interior a través de la decencia en
el hábito exterior.
Por contra, los ropajes multicolores y las marcas, generalmente de colores
brillantes, sirvieron para designar a todos los que transgredían el orden establecido
(bien por practicar una religión no oficial, por causa de enfermedad o por desarrollar
un trabajo infame). A pesar de la amplia gama cromática, el amarillo como signo
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denigrante se impuso a partir del siglo XIII, contribuyendo a ello las Bulas papales, los
Concilios generales, los Sínodos provinciales y la irrupción en el dominio de la
creación artística del oro, La influencia de estos hábitos sociales en la iconografía
cristiana fue inmediata. Los enemigos de Cristo fueron una y otra vez retratados con
vestidos patrones de colores vivos. La inspiración de los artistas en la figuración de
Judas se encuentra en estas costumbres sociales y religiosas. De igual manera, los
vestidos suntuosos de colores brillantes atribuidos a la Magdalena sugieren el recuerdo
de su vida pecadora.
Las ceremonias litúrgicas y especialmente las representaciones teatrales, dejaron
una importante huella en el arte al asimilar éste algunos elementos de la puesta en
escena, Los cambios más significativos que el hombre experimentaba en su vida
religiosa (bautismo, confirmación, matrimonio y funerales) eran celebrados por el
sacerdote cuyos vestidos estaban teñidos de diversos colores en función de la fiesta a
celebrar; los cuatro y posteriormente siete colores de los hábitos litúrgicos, asociaban
las acciones rituales a la totalidad del Universo. El uso del rojo en las vestiduras de
Cristo durante su Pasión deriva probablemente de una convención litúrgica. Las
variaciones cromáticas que sufren sus ropas están en relación directa con el drama
sagrado y fueron asociadas por la alquimia a los diferentes procesos de transmutación
que debía sufrir la materia bruta para alcanzar la perfección.
La tendencia de los hombres medievales a carnavalizar las ideas cristianas
oficiales relativas al infierno y el recurso de la sátira -con lo que implicaba de crítica
social contra las gentes del clero- facilitaron la incursión del Demonio en su aspecto
cómico, vistiendo hábito monacal.
El alejamiento paulatino de los dramas litúrgicos de la ceremonia oficial, derivó
en el teatro religioso de los Misterios cuya puesta en escena propició la introducción
de elementos realistas y profanos, con la consecuente falta de respeto y de verdad
histórica hacia lo representado. Inmerso en este sistema de inversión paródica del culto
oficial surgió la figura de San José como viejo decrépito, loco bobalicón vestido con
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ropas campesinas de colores saturados que durante siglos el arte asumió como propio.
Sólo cuando la Contrarreforma impulsó las nuevas devociones, aquél modificó su
aspecto acercándose al nuevo sentir popular.
Los deseos de un público cada vez más gustoso del sensacionalismo en la
escenografía de las paraliturgias unidos a la tendencia hacia el lujo y la ostentación tan
favorecidos por el fervor popular, fueron determinantes en la manera cómo los santos
aparecían en el arte. Lo profano de sus trajes y la excesiva belleza de sus colores,
fueron duramente criticados por la Iglesia que, a través de sus Sínodos pre y
postridentinos, intentó frenar tales abusos dando primacía al decoro y a la propiedad.
Es similar la evolución del color en los vestidos de las Apóstoles. Sólo aquéllos
que la Iglesia destacó por su papel en el mensaje de Cristo, lograron un puesto
relevante en la iconografía y fueron diferenciados del resto mediante un color propio.
La costumbre medieval de atribuirles ropas con tonalidades saturadas y brillantes,
encontraría una dura oposición en los defensores del Concilio de Trento, para los que
aquéllas eran inadecuadas a su rango. Sin embargo, el poder de influencia de esta línea
de pensamiento no fue tanto como cabría esperar. El recurso del color para el
reconocimiento del personaje, sus referencias simbólicas, la imposición del cliente y
el gusto por la copia, pudieron ser factores determinantes en el mantenimiento de la
tradición cromática. La gama de colores sombríos o de vestidos sin teñir fue aplicada
sólo a los Apóstoles menos importantes.
Sin duda, el mayor alejamiento de los artistas con respecto al pensamiento de
la Iglesia se observa en la indumentaria de la Virgen. Las innumerables imágenes de
Aquélla con túnica roja y manto azul, tan frecuentes en el arte desde el siglo XIII,
derivan de fuentes no eclesiásticas. La asociación simbólica de los pigmentos rojos y
azules con la luz divina y la connotación de valor que se les atribuyó debido a su alto
precio, fueron apropiados para expresar el puesto de honor que la Virgen ocupaba en
la jerarquía sagrada. Las tradiciones de taller y la literatura humanística contribuyeron
activamente a su mantenimiento y difusión, eclipsando completamente las opiniones de
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los teólogos que exaltaban la humildad de María mediante el rechazo de tintes en sus
ropas.
Una vez demostrado que el placer y la instrucción recibidos de las obras de arte
con carácter religioso no vienen sólo de la maestría del dibujo, ni de la belleza de los
colores ni del valor de la materia, sino de los pensamientos que permitieron su creación
en un tiempo y en un espacio concretos, es imprescindible que el espectador-
Restaurador descifre el por qué de la presencia y ordenamiento del color en el cuadro
como un medio para leerlo correctamente, desentraflando todos y cada uno de los
niesajes que la obra de arte encierra. Nada hay sin sentido, todo está en clave para ser
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1.- Esquema correspondiente a una pintura sobre soporte de madera.
2.- Esquema correspondiente a una pintura sobre soporte de lienzo.
3.- Descomposición espectral de la luz blanca según el experimento de Newton.
4.- Sección de un ojo humano.
5.- Espectro de la energía radiante.
6.- Curvas de respuesta de los mecanismos de onda corta, media y larga propuestos por
Helmholtz en su teoría tricromática.
7.- Curvas de excitación de los tres hipotéticos receptores de la teoría tricromafllca,
8.- Los tres mecanismos oponentes propuestos por Hering.
9.- Esquema en el que se muestra cómo los conos de onda corta, media y larga




1.- Relación entre el color percibido y las longitudes de onda reflejadas.
2.- Correlación de los atributos del color.
3.- Niveles de significación en una obra de arte atendiendo al método propuesto por
Erwin Panofsky.
4.- Simbolismo de los colores atribuido en época medieval.
5.- Significados simbólicos de los colores según la tratadistica del Renacimiento
italiano.
6.- Correspondencias entre los elementos y los colores según la tratadistica del
Renacimiento y del Barroco.
7.- Correspondencias entre las cuatro cualidades y la doctrina humoral.
8.- Correspondencias entre los temperamentos y los colores segdn los tratados del
Renacimiento,
9.- Correspondencias entre los planetas y los colores según la tratadistica del
Renacimiento.
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   SIGUIENTE     ANTERIOR  
DE LO VISIBLE A LO LEGIBLE
EL COLOR ¡EN LA KCONOGIRAFIIA CRXSTKANA
UNA CLAVE PARA EL RESTAURAIDOR
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   ANTERIOR     SIGUIENTE  
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Catedral.
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Louvre.
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de York (finales del s,XV). Londres, British Museum, Ms. Egerton 2572,
fol .51v.
23.- Las edades del hombre y los temperamentos. Tractatusde quaternario (It 1100).
Cambrigde, Conville and Caius College, Ms,428, fol.28v.
24.- II. Reusner. La rosa blanca (h. 1588). Pandora.
25,- Rosariurn philosophorum (s.XVI). St. Gallen, Stadtbibliothek Vadiana,
Ms.394a, fol,92.
26.- Andrógino alquímico. Miniatura del Tratado Aurora Consurgens (s.XIV-XV).
Zurich, Biblioteca Centrale, codex rhenovacensis 172.
27.- Hombre heliocéfalo y mujer lunar. Miniatura del Tratado Aurora Consurgens
(s.XIV-XV). Zurich, Biblioteca Centrale, codex rhenovacensis 172,
28.- Pavo Real, Miniatura Splendor Solis (1582).
29.- II. Reusner. La rosa roja. Miniatura del Tratado de Johanne Andreae. (s.XV).
Londres, British Museum, Sloane 2560, fol, 15.
30.- Traición de Judas. Biblia Pauperum.
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31.- La Coronación de Espinas. Biblia Pauperum.
32.- Pantocrator (h. 1150). Mosaico del ábside Cefalil. Sicilia, Catedral.
33.-. Pantocrator. Mosaico de la cópula de Fetige Cami. Estambul.
34.- La Virgen con el Niño (princ. s.XI). Mosaico del ábside Torcello. Italia,
Catedral.
35.- Anunciación (finales s.XIII). Mosaico de la basflica de Santa Maria in
Travestere. Roma.
36.- Deesis (h. 1320). Estambul, San Salvador de la Chora (Karije Djami).
37.- Transfiguración. Mosaicos de Constantinopla. Paris, Musée du Louvre.
38.- Fernando Gallego. La Piedad (s.XVI). Madrid, Museo del Prado.
39.- Anónimo. Bautismo de Cristo, Retablo de Fray Bonifacio Feller (h. 1396-1398).
Valencia, Museo de Bellas Artes,
40.- Enguerrand Charonton. La Coronación de la Virgen (1453-1454). Hospice de
Villeneuve-Lés-Avignon.
41.- Cristo, San Pedro y San Pablo en el río Jordan. Mosaicos de Santa Prassede.
Roma.
42.- Maestro del Centenar. San Jorge y el Dragón (20 dec. s.XV). Londres,
Victoria and Albert Museum.
43.- Anónimo. Anunciación (h.1390). Cleveland (Ohio), Colección Arthur Sachs.
44.- Pantocrator. Misal para la cofradía de la Santa Cruz de Avilión (s.XV>.
Madrid, Biblioteca Nacional, Res. 10, fol. 160v.
45.- Jusepe de Ribera. El Padre Eterno (h. 1632-1635). Nápoles, Museo di Palazzo
Reale.
46.- Anónimo. Cristo Cósmico (s.XV), León, Museo de la Real Colegiata de San
Isidoro.
47.- El Greco. Coronación de la Virgen (s,XVI). Madrid, Museo del Prado.
48.- El Greco. La Santísima Trinidad (1577-1579). Madrid, Museo del Prado.
VII
49.- Diego Velsizquez. Coronación de la Virgen (s.XVII). Madrid, Museo del
Prado.
50.- Pedro Berruguete. Nacimiento de Cristo (s.XVI). Palencia, Becerril de
Campos.
51.- Geertgen Tot Sint Jaus. Natividad (s.XV). Londres, National Gallery.
52.- Rodrigo y Francisco de Osona. Nacimiento (h. 1465-1514). Madrid, Museo del
Prado.
53.- Francisco Zurbarán. Adoración de los Pastores (1638). Grenoble, Musde de
Peinture et de Sculpture.
54.- Francisco Zurbarán. El Niño Jesús se hiere con la corona de espinas en la
casa de Nazareth (s,XVII). Estados Unidos, Colección particular.
55.- Francisco Zurbarán. El Niño Jesús se hiere con la corona de espinas en la
cosa de Nazareth (1630). Museo de Cleveland.
56,- Anónimo. La Virgen Dolorosa (s.XVI). Zaragoza, Colección Román-Vicente.
57.- Orazio Gentilesehí. El Niño Jesús adormecido sobre la cruz. Madrid, Museo
del Prado.
58.- Luis de Morales. La Virgen Dolorosa (s.XVI). Madrid, Palacio Real.
59.- B6hmisch. Maria en el trono con el Niño (h. 1350). BerlIn, Gem~1degalerie.
60.- Pinturicehio. Virgen de las Fiebres (h. 1497). Valencia, Museu de Beiles Arts
San Pío y.
61,- Maestro de Miraflores. Bautismo de Cristo (h.1490). Madrid, Museo del
Prado.
62.- Jusepe de Ribera. Bautismo de Cristo (s.XVII). Nanqy, Musée des Beaux-Arts.
63.- Satanás y Cristo. Salterio de Amesbury, Inglaterra (h.1250-1255). Oxford,
Biblioteca del AIí Souls College, Ms.6, fol.64v.
64.- Maestro de Bonastre. Transfiguración (h. 1448). Valencia, Museu de la
Catedral.
65.- Rodrigo de Osona “El Joven”. Jesús ante Pilatos (mitad s.XV). Valencia,
Museu de Belles Arts.
VIII
66.- Flagelación y G’oronación de Espinas. Salterio alemán (s.XIV). Manchester,
Yolin Rylands Biblioteca, Ms,lat. 95, fol. Br.
67.- Rodrigo de Osona “El Joven”. Flagelación (1505-1513). Madrid, Museo del
Prado.
68.- Bartolomé Esteban Murillo. Cristo tras la flagelación (h. 1670). Champaign
(Illinois). Krannert Art Museum.
69.- Alonso de Sedano. Coronación de espinas (1495-1496). Burgos, Catedral,
Pinturas del Armario de las Reliquias.
70.- Alonso de Sedano. Ecce Horno (1495-1496). Burgos, Catedral, Pinturas del
Armario de las Reliquias.
71.- Juan de Juanes. Ecce Horno (s.XVI). Madrid, Museo del Prado.
72.- Juan de Flandes. Cristo con la cruz a cuestas (h. 1505), Viena,
Kunsthistorisches Museum.
73.- Vicente Juanes. Camino del Calvario (s.XVI). Madrid, Museo del Prado.
74.- Valdés Leal. Camino del Calvario (h. 1661). Madrid, Museo del Prado.
75.- Anónimo. Majestat de Caldes de Mohtbui (s.XII). Montbui, Santa María de
Caldes.
76.- Bt$hmisch. Cruc<flxión de Cristo (It 1360). BerlIn, Gemftldegalerie.
77,- Escenas de la Pasión de Cristo. Salterio Ramsey, Inglaterra (h. 1300-1310).
Nueva York, Biblioteca Pierpont Morgan, Ms,302, fol,3r.
78.- Cristo con la cruz a cuestas. Salterio Ramsey, Inglaterra (h.1300-13 10). Nueva
York, Biblioteca Pierpont Morgan, Ms.302, fol.2v.
79.- Cruc¿ttxión. Vidriera Catedral de Chartres.
80.- Maestro Bertram. Cristo en la cruz (finales del s.XIV). Hanover,
Niedersáisches Landesmuseum.
81.- Raphael. La Cruc~t1xión de Cristo con la Virgen Maria, Santos y Ángeles
(h. 1503). Londres, National Gallery.
82.- Francisco Zurbar4n. Cristo crucUlcado (1627). Chicago, Art Institute.
Ix
83.- Rogier van der Weyden. Cristo en la Cruz (s.XV). Filadelfia, Colección
Jobson.
84,- Bartolomé Esteban Murillo. Resurrección del Señor (s.XVID. Madrid,
Academia de San Fernando.
85.- Colaborador de Fernando Gallego. Resurrección (h. 1495). Zamora,
Arcenillas, Iglesia parroquial.
86.- Yáñez de la Almedina o Fernando de los Llanos, Resurrección (h. 1513).
Valencia, Museu de Belles Arts.
87.- Jaume Ferrer. La Ascención (1457). Tarragona, Museu d’Arts Diocesá.
88.- Colaboradores de Fernando Gallego. Ascensión (h. 1495). Zamora, Arceniflas,
Iglesia parroquial.
89.- Juan de Flandes. La Ascensión (s.XVI). Madrid, Museo del Prado.
90.- Juicio Final, Retablo de Bonifacio Ferrer (h. 1396-1398). Valencia, Museu de
Belles Arts.
91.- Gherardo Starnina. Juicio Final (h.1398-1400). Munich, Alte Pinakothek.
92.- Círculo del Maestro de Artés. Juicio Final con San Miguel (h, 1470-1490).
Valencia, Museu de Belles Arts San Pío Y.
93.- Francisco Zurbar&in. La Cena de Etnaus (1639). Méjico, Museo de Bellas
Artes de San Carlos.
94.- Juan de Flandes. La aparición a Maria Magdalena (1436-1504). Madrid,
Palacio Real.
95,- Yáñez de la Almedina. Aparición de Cristo resucitado a la Virgen (mediados
s.XVI). Valencia, Museu de Belles Arts.
96.- Nuestra Señora de Montserrat. Barcelona, Santuario de Montserrat.
97.- Juan Andrés Ricci. Virgen de Montserrat (1681). Madrid, Abadia de
Montserrat.
98.- Anónimo. Virgen de Lluc (s.XVII). Mallorca, Catedral, Capilla de la Piedad.
99.- Madre de Dios sedente con el Niño (s.XIII-XIV). Segri~, Museu Comarcal
Diocesá de Lleida.
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100.- Virgen del Rosal (s.XIV). Sobriés, Museu Diocesá i Comarcal de Solsona.
101.- Nuestra Señora de Guadalupe. Cáceres.
102.- Teresa Díez. Epjfania (h. 1320). Zamora, Iglesia de San Sebastián de los
Caballeros.
103.- Maestro de Rubió, La Virgen con el Niño, Santa Oliva y San Benito (h. 1360)~
Barcelona, Museu Diocesá.
104.- Bartolomé Bermejo y los Osona. Tríptico de la Virgen de Montserrat (¡1. 1480-
1490). Valencia. Catedral de Acqui Terme.
105.- Anónimo. Inmaculada Concepción (s.XVII). Madrid, Colección particular.
106.- Jusepe de Ribera. Piedad (s.XVII). Salamanca, Iglesia del Convento de las
Agustinas Recoletas de Monterrey.
107.- Anónimo. Anunciación (s.XVII). Ávila, Real Monasterio de Santo Tomás.
108.- Anónimo. Venida de la Virgen del Pilar (h. 1620). Zaragoza, Palacio Arzobispal.
109.- Francisco Meneses Osorio. Aparición de la Virgen de la Merced a San Pedro
Nolasco (princ. s.XVIII). Sevilla, Museo de Bellas Artes.
110.- Juan de Juanes. Purísima Concepción (h. 1576-1577). Valencia, Iglesia de la
Compañía.
111.- Francisco Pacheco. La Inmaculada con Vázquez de Leca (1621). Sevilla,
Colección particular.
112.- Francisco Zurbarán. Inmaculada Concepción (1628-1630). Madrid, Museo del
Prado.
113,- Francisco Pacheco. Inmaculada (It 1620). Sevilla, Palacio Arzobispal.
114.- Francisco Zurbarán. Inmaculada Concepción (1661). Langon, Iglesia de Saint
Gervais e Saint Protais
115.- Francisco Zurbarán. Presentación de la Virgen en el Templo (1629). El
Escorial, Real Monasterio.
116.-Juan de Rodas. Santa Ana enseñando a leer a la Virgen (h. 1610-1615). Sevilla,
Museo de Bellas Artes,
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117.- Bartolomé Esteban Murillo. Educación de la Virgen por Santa Ana (s.XVII).
Madrid, Museo del Prado.
118.- Benedetto di Biondo (atribuido). Virgen de la Humildad (h.1400). Siena.
119.- Francisco Zurbarán, Virgen Niña rezando (h. 1660). Granada, Instituto Gómez-
Moreno, Fundación Rodríguez Acosta.
120.- Juan de Borgoña. Desposorios (s.XVI). Cuenca, Museo Diocesano.
121.- Esteban Marquez. Los desposorios de la Virgen (s.XVII). Raleigh, Carolina del
Norte (EE.UU.), Museum of Art.
122.- Rodrigo y Francisco de Osona. Nacimiento (h. 1465-1514). Madrid, Colección
particular.
123.- Martín Gómez “El Viejo” (atribuido). Visitación (s.XVI). Cuenca, Museo
Catedralicio.
124.- Francisco Zurbarán. Anunciación (s.XVII). Grenoble, Musée de Peinture et de
Sculture
125.- Valdés Leal. La Sagrada Familia (h. 1670-1680). Colección particular.
126.- Vicente Juan Macip. Descendimiento (h. 1572). Madrid, Museo del Prado.
127,- Juan de Flandes. Calvario (h. 1519). Madrid, Colección particular.
128.- Jusepe de Ribera. Calvario (1618). Sevilla, Osuna, Patronato de Arte.
129,- Maestro de la Sibila Tiburtina. Calvario (h. 1475), Detroit, Institute of Arts.
130.- Seguidor de Juan Sánchez de Castro. La Piedad (finales s.XV), Retablo de la
Iglesia de Santa María de las Nieves. Alanís de la Sierra,
131.- Jan van Eyck. CrucUixión con la Virgen y San Juan (h. 1427). BerlIn,
Gemáldegalerie Staatliche Museen.
132.- Rodrigo de Osona. Retablo del Calvario (1476). Valencia, Parroquia de San
Nicolás, Colección particular madrileña.
133.- Maestro de Rubielos y Pere Nicolau. Dormición (s.XV). Barcelona, Museu
Marés.
134.- Juan Correa de Vivar. Dormición (s,XVI). Madrid, Museo del Prado.
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135.- Juan de Flandes. La Asunción (1496-1504). Washington, National Gallery of
Art, Aisla Mellon Bruce Fund.
136.- Juan de Juanes. Asunción de la Virgen (h. 1578), Valencia, Museu de Belles
Arts.
137.- Asunción, Retablo de la Capilla Pozo (s.XVI). Cuenca> Catedral.
138.- Fernando Gallego. Coronación de la Virgen (It 1440-1507). Salamanca, Museo
Diocesano.
139.- Martín Goméz “El Viejo” (atribuido). Asunción, Retablo de la Capilla Barreda
(s.XVI). Cuenca, Catedral.
140.- Ribalta. Coronación de la Virgen (s.XVII). Valencia, Museu de Belles Arts.
141.- Diego Velázquez. Coronación de la Virgen (s.XVII). Madrid, Museo del Prado.
142.- Joan Reixach (atribuido). Dormición (mediados s.XV). Valencia, Museu cte
Belles Arts.
143.- Maestro de Erfurt. Nacimiento (1350-1370).
144.- Taddeo Gaddi, Natividad (h. 1325). Madrid, Colección Maestros Antiguos,
Museo Thyssen-Bornemizsa.
145.- Juan de Flandes. Natividad (h.1508-15 19). Washington, National Gallery of
Art.
146.- Malouel (atribuido). Natividad (s.XV). Antwerp, Mayer van den Bergh
Museum.
147.- Francisco Zurbarán. San José con el Niño Jesús (s.XVII). París, Iglesia de
Saint Medard.
148.- Francisco Meneses Osorio. San José con el Niño (1684). Sevilla, Casa de
Murillo.
149.- Bartolomé Esteban Murillo. San José con el Niño Jes¡’¿s (s.XVII). Sevilla,
Museo Provincial de Bellas Artes.
150.- Natividad. Libro de Horas ingles (s.XV). Londres, British Library, Ms.
Add.18213, fol.34r.
151.- Maestro de Bedford. Sagrada Familia. Libro de Horas (1440-1450). Los
Angeles, 1. Paul Getty Museum, Ms.Ludwing IX 6, fol. iBOr.
XIII
152.- Jusepe de Ribera. San José y el Niño Jesús (1630). Madrid. Museo del Prado.
153.- Jusepe de Ribera, Sagrada Familia del Carpintero (fines s.XVII). Roma,
Sovrano Militare Ordine di Malta.
154.- Francisco Yáñez de la Almedina. Ep¿fania (s.XVI). Cuenca, Catedral,
155.- Bernat Martorelí. Adoración de los Pastores. Berlin, Colección Lippmafln.
156.- Rodrigo y Francisco de Osona. Nacimiento (h.1465-15 14). Madrid. Museo del
Prado,
157.- Teresa Díez. EpWaniti (h. 1320). Zamora, Iglesia de San Sebastián de los
Caballeros.
158.- Melchor Broederlam. Huida a Egipto (h. 1600). Dijon, Musée des Beaux-Arts.
159.- Maestro de la Sisla. La Circuncisión (s.XV). Madrid, Museo del Prado.
160.- Francisco Zurbarán. Adoración de los Pastores (1638). Grenoble, Musée de
Peinture et Sculture.
161.- Bartolomé Esteban Murillo. La Huida a Egipto (h.1650). Génova, Palacio
Blanco.
162.- Esteban Marquez. Los desposorios de la Virgen (s.XVII). Raleigh, Carolina del
Norte (EE.UU.), Museum of Art,
163.- Huida a Egipto. Libro de Horas de los Zuñiga, fol, 150v.
164.- Juan de Borgoña. Huida a Egipto (s.XVI). Cuenca, Museo Diocesano.
165.- Francisco Zurbarán. Huida a Egipto (s.XVII). Besanqon, Museo de Bellas
Artes,
166.- Huida a Egipto. Manuscrito iluminado (1339). Plenarium de Otto de Mild.
167.- Miguel Alcafliz. Adoración de los Magos (h. 1400). Colección valenciana Serra-
Alzaga.
168.- Joan Mates (atribuido). Adoración de los Pastores (la mitad s.XV). Tarragona,
Museu Dioces~.
169.- Blasco de Grañén (taller). Adoración de los Pastores (h.1435-1445). Zaragoza,
Villarroya del Campo, Iglesia parroquial.
XIV
170.- Stefano da Verona. Adoración de los Magos (Ii. 1440). Milán, Pinacoteca di
Breda.
171.- Natividad. Sansony (h.1170-1190). Cleveland, Museum of Art,
172.- Conrad Witz. La Sinagoga (h. 1435). Bale, Musée des Beaux-Arts.
173.- Natividad. Biblia Historiada francesa (s.XIV).
174.- Guerau Gener y Lluis Borrash. Natividad (h. 1410-1419). Barcelona, Museu
d’Art de Catalunya.
175.- Francisco Yáiiez de la Alinedina. Adoración de los Pastores (s.XVI). Cuenca,
Catedral.
176.- Diego de la Cruz. Adoración de los Magos (1495). Burgos, Catedral.
177.- Anónimo. Natividad, Retablo de la Iglesia de El Peral (s.XVI). Cuenca.
178.- Anónimo. Adoración de los Magos (h. 1390). Florencia, Musée National da
Bargello.
179.- Francisco Zurbarán. San José con el Niño Jesús (s.XVII). París, Iglesia Saint
Mérard,
180.- Valdés Leal. La Sagrada Familia (It 1670-1680). Colección particular.
181,- Francisco Pacheco. Sueño de San José (s.XVII). Madrid, Academia de San
Fernando.
182.- Juan de Flandes. San Juan Bautista (h.1518-1519). Madrid, Museo
Arqueológico Nacional,
183.- Francisco Zurbarán. La Virgen y el Niño con San Juan Bautista (1662) Bilbao,
Museo de Bellas Artes.
184.- Jusepe de Ribera. San Juan Bautista (1638). Barcelona, Colección particular.
185.- Pere Lembrí (atribuido). San Juan Bautista, Retablo de los Santos kanes
(h. 1399-1420), Valencia, Albocácer.
186.- Jusepe de Ribera. Bautismo de Cristo (s.XVII). Nan9y, Musée des Beaux-Arts.
187.- Bartolomé Esteban Murillo. San Juan Bautista Niño (s.XVII). Madrid, Museo
del Prado.
xv
188.- Maestro de Viella, Santa Ana, la Virgen y el Niño con San Juan Bautistq
(s.XV). Colección particular.
189,- Maestro de Eme. San Juan Bautista (Y’ mitad del s.XIV). Barcelona, Museu
d’Art de Catalunya.
190.- Francisco Zurbar&ln, San Juan Bautista en el desierto (s.XVII). Sevilla,
Catedral, Sacristía de los Cálices.
191.- Valentín Montoliu. Santa Magdalena y San Onofre (1455-1456). LLosar,
Villafranca.
192.- Juan de Flandes. Calvario (Ji. 1519), Madrid, Colección particular.
193,- Jusepe de Ribera, Calvario (1618), Sevilla, Osona, Patronato de Arte.
194.- Jusepe de Ribera. Magdalena penitente (s. XVII), Madrid, Museo del Prado,
195.- Bartolomé Esteban Murillo. Santa Maria Magdalena (1667-1680). Colonia,
Walcraf-Richaríz Museum.
196.- Maestro de las Medias Figuras. San Jerónimo en el desierto (V’ mitad s.XVIJ.
Madrid, Colección particular,
197.- Bartolomé Esteban Murillo. San Jerónimo penitente (s.XVII). Madrid, Museo
del Prado.
198.- Pereda. San Jerónimo (s.XVII). Madrid, Museo del Prado.
199.- Jusepe de Ribera, San Jerónimo y el ángel (1626). San Petersburgo, Museo del
Ermitage.
200.- Jusepe de Ribera, San Pablo ermitaño (1640). Madrid, Museo del Prado.
201.- Diego Velázquez. San Antonio y San Pablo (s.XVII). Madrid, Museo del Prado.
202.- Francisco Zurbarán, San Lorenzo (s.XVII). Cadiz, Museo Provincial de Bellas
Artes.
203.- Fernando Gallego. San Jerónimo (Ji. 1468-1507). Zamora, Catedral.
204.- Francisco Zurbarán. San Jerónimo (1626), Sevilla, Museo de Bellas Artes.
205,- Francisco Zurbarán. San Gregorio (1626). Sevilla, Museo de Bellas Artes.
206.- Francisco Zurbarán, San Antonio abad (1636). Barcelona, Colección particular.
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207.- Gonzalo Peris. San Antonio abad (mediado del s.XIV). Valencia, Museu de
Belles Arís.
208.- Anónimo (seguidor de JuanSánchez de Castro). San Antonio abad (finales del
s.XV). Sevilla, Museo de Bellas Artes,
209.- Diego Velázquez. San Antonio y San Pablo (s.XVII). Madrid, Museo del Prado,
210.- Pietro Lorenzetti. La primera ermita carme¡ita en honor a Elias. Siena,
Pinacoteca.
211.- Antiguo hábito de los Carmelitas, tal corno fue representado en el Convento del
Carmen de la Plaza Maubert, París.
212.- Antiguo hábito de los Carmelitas, tal corno fue representado en un cuadro de su
convento en Colonia, en el año 1522.
213.- Antiguo hábito de los Carmelitas, tal como fue representado en la iglesia de
Santa Catalina en Lovaina.
214,- Antiguo hábito de los Carmelitas, tal como fue representado en un cuadro del
Profeta Elias para la Catedral Vieja de Salamanca.
215.- Jusepe de Ribera. San Agustín (1636). Salamanca, Iglesia del Convento de las
Agustinas Recoletas de Monterrey.
216.- Alonso del Arco. Locución de Cristo a San Juan de la Cruz (Ji. 1625-1704).
Guadalajara, Pastrana, Museo franciscano.
217.- Anónimo madrileño, Santa Teresa recibe la orden defiendar en Pastrana
(s.XVII). Guadalajara, Pastrana, Museo franciscano.
218.- Jacomart. San Benito (Ji. 1451-1460). Valencia, Museu de la Catedral.
219.- Ribalta. San Bruno (1625-1627). Valencia, Museu de ReIles Arts.
220.- Anónimo, Pintura de Santo Domingo (1C~ tercio del s.XV). Soria, Museo de la
Catedral.
221.- Francisco Zurbarán. Visión de San Pedro (1628). Madrid, Museo del Prado.
222.- Francisco Zurbarán. San Carmelo (h. 1628). Madrid, Iglesia de Santa Barbara.
223.-El Greco. San Francisco y el hermano León (1531). Milán, Pinacoteca di Breda.
224.- Francisco Zurbarán. San Francisco en éxtasis (s.XVII). Londres, National
Gallery.
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225.- Ribalta. Aparición del Angel a San Francisco (s.XVII). Madrid, Museo del
Prado.
226,- Colaboradores de Fernando Gallego. Ascensión (h. 1495). Zamora, Iglesia
parroquial Arcenillas.
227.- Francisco Zurbarán. San Pedro y San Bartolomé (1633). Lisboa, Museo
Nacional de Arte Antiga.
228.- Maestro de Cubelís. San Pedro, Retablo de la Historia de la Virgen (fines del
s.XIV). Colección particular madrileña.
229.- Jusepe de Ribera. San Pedro (1637), Vitoria, Museo de Bellas Artes de Alava.
230.- Anónimo, San Pedro. Sevilla, Catedral.
231.- Ramón de Mur. San Pedro (1420). Tarragona, Museu Diocesá.
232.- Pereda. Liberación de San Pedro (s.XVII). Madrid, Museo del Prado.
233.- Francisco Zurbarán. Arrepentimiento de San Pedro (1630-1635). Sevilla,
Catedral.
234.- Lluis Borrash. El milagro de San Pedro (1411-1413). Tarrasa, Iglesia de San
Pedro.
235.- Pere Nicolan. Entrega de las llaves a San Pedro (h. 1404). Madrid, Colección
particular.
236.- Pablo Rubeus. San Pedro (s.XVII). Madrid, Museo del Prado.
237.- Jusepe de Ribera. San Pablo (1637). Vitoria, Museo de Bellas Artes de Alava.
238.- Francisco Zurbarán. San Pablo (s.XVII). Sevilla, Iglesia de San Estebán.
239.- Anónimo. Cruc¿tixión (s.XVI). Toledo, Iglesia de Yepes.
240.- Pieter Bruegel. CrucWxión de Cristo (1525-1530). Viena, Kunsthistorisches
Museum.
241.- Maestro de Alfajarin. Calvario (Y’ mitad del s.XV). Madrid, Colección
particular.
242.- El Greco. Cristo con la cruz (1590-1600). Madrid, Museo del Prado.
r243,- Valdés Leal, La Virgen con San Juan Evangelista y las tres mujeres camino del
Calvario (h. 1657-1659). Sevilla, Museo de Bellas Artes.
244.- Bouts. La comida en casa de Simón (s.XV). Berlín, Staatliche Museen.
245.- Pedro Berruguete. Llanto sobre Cristo muerto (h. 1450-1504). Palencia,
Catedral,
246.- Jusepe de Ribera. San Bartolomé (s.XVII). Madrid, Museo del Prado.
247.- Francisco Solives. San Bartolomé (Y’ mitad del s.XV). Madrid, Colección
particular.
248.- Maestro de San Bartolomé. Altar de San Bartolomé. Munich, Alte Pinalcothek.
249.- Mateo Peréz de Alesio. Santiago en la Batalla de Clavijo (1585). Sevilla, Iglesia
de Santiago.
250.- Ferrer y Arnau Bassa. Santiago apóstol (1347). Barcelona, Museu Diocesá.
251.- Francisco Zurbarán. Santiago el Mayor (1633). Lisboa, Museo Nacional de
Arte Antiga.
252.- Maestro de Freising. Decapitación de San Juan Bautista (h. 1480-1450).
Nuremberg, Germanisches National Museum.
253.- Maestro de Sterzing. Coronación de Espinas (h. 1456). Sterzing (Vipiteno), Tow
Hall Museum,
254.- Flagelación de Cristo. Salterio de Chichester (ti. 1250). Manchester, John Rylands
Library, Ms.lat,24, fol iSír.
255.-Flagelación, Escenas de la vida de Cristo. Salterio Ramsey (h. 1300-1310). Nueva
York, Pierpont Morgan Library, Ms,302, fol,2v.
256.- Cesare Ripa. Iconología de la Traición (s.XVI).
257,- Saturno contando dinero. Úber dic Planeten (1444). Roma, Biblioteca Apostólica
Vaticana, Ms. Pal. lat, 1369, fol, 144v,
258,- Anónimo. Coronación de Espinas (s.XVI). Cuenca, retablo de la Iglesia de
Albendea.
259.- Antón y Diego Sánchez. Camino del Calvario (Ji. 1478). Cambridge, Fitzwilliam
Museum.
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260.- Dos Locos. Dijon, Musée de la vie bourguignone.
261.- Jean Fouquet. Martirio de Santa Apolonia. Libro de Horas de Etienne Chevalier
(s.XV). Chantilly, Musée Condé,
262.- Mes de Abril. Breviario Grimani, Flandes (s.XVI). Biblioteca Nationale
Marciana, Ms.lat.1.99, fol.4v. Detalle.
263.- Maestro de Schtipping. Ejecución de San Juan Bautista (Ji. 1440-1450). Múnster,
Westálisches Landesmuseum.
264.- Burla de Cristo. Salterio Fitzwarin (h-1350-1375). París, Biblioth&que Nationale,
Ms.lat.795, fol. lOr.
265.- Cornelis Engebrecbtz. Curación del leproso Naaman (s. XVI). Viena,
Kúnsthistorisches Museum.
266.- Maestro de Siglienza. Retablo de San Juan Bautista y Santa Catalina (s.XV),
Madrid, Museo del Prado.
267,- Simnone Martial. San Martin es hecho caballero (Ji. 1320-1390>, Asis, Iglesia de
San Francisco.
268.- Miniatura correspondiente a la expulsión de los judíos de Francia por Philippe
Augusteen 1182,
269.- Dibujo caricaturesco de un judío. Manuscrito del siglo XIV correspondiente a los
Estatutos municipales de la ciudad de Arles,
270.- Judío alemán (Ji. 1460). Londres, British Library, Mss. Add, 14762, fol.45r.
271.- Jobst Weiíem (s. XVI). Praga.
272,- Jan Polack. Disputa de San Esteban (h. 1484). Munich, Alte Pinakothek.
273.- Anónimo. Jesús entre los doctores (s.XVI). Cuenca, retablo de la Iglesia de El
Peral,
274.- Hans Pleydermurff. Cruc¡flxión (mediados s.XV). Munich, Alte Pinakotliek.
275.- Pedro Berruguete. Auto defe (s.XVI). Madrid, Museo del Prado.
276.- Mateu Ortoneda. Última Cena y Beso de Judas (h. 1425). Tarragona, Catedral.
277.- Juan de Juanes. La Cena (1523-1579). Madrid, Museo del Prado.
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278.- Francisco Solís. Prendimiento (s.XVII). Guadalajara, Museo franciscano de
Pastrana.
279.- Última Cena. Horas de la reina Isabel (h. 1420-1430). Londres, British Library,
Ms.Add. 50001, fol.7r.
280.- Traición y Arresto de Cristo. Horas de la reina Isabel (h.1420-1430). Londres
British Library, Ms. Add. 50001, fol,17r.
281,- Fernando Gallego. Traición y Arresto de Cristo, Retablo de Ciudad Rodrigo
(h. 1490). Tucson, University of Arizona, Museum of Art.
282,- Maestro Rueland Frueauf, círculo de Elder’s. Traición y Arresto de Cristo
(h. 1440-1507). Regensburg, City Museum.
283.- Hans Mulstcher. Cristo en el Monte de los Olivos (1437). Berlin, Staatliche
Museen Preussischer Kulturbesitz, Gem~ildegalerie.
284.- Valentín Lendenstreich, Cristo en el Monte de los Olivos, Tríptico de
Wúllerslebeu (1503). Toledo, Ohio, Museum of Art,
285.- Bernardino de Canderroa. Prendimiento de (‘risto. Misal Rico de Cisneros,
tomo IV, fol.XLIv.
286.- Jaco¡nart. Santa Cena (Y’ mitad del s.XV). Segorbe, Castellón, Museu de la
Catedral.
287.- Juan de Flandes, El Prendimiento (1496-1504). Madrid, Palacio Real.
288.- Francisco Solis. Prendimiento (s.XVII). Guadalajara, Museo franciscano de
Pastrana.
289.- Francisco Valera, La Sagrada Cena (1622). Sevilla, Hermandad sacramental de
San Bernardo.
290.- Fernando Gallego y colaboradores. Última Cena (h. 1490-1495). Zamora,
Iglesia parroquial.
291.- Artista de Nuremberg. Beso y Arresto de Cristo (h.1400-1410). Nuremberg,
Germanisches Nationalmuseum.
292.- Juan de Zamora. Última Cena (s.XVI). Osuna, Colegiata.
293.- Anónimo. Última Cena (s.XVI). Cuenca, retablo de la Iglesia de El Peral.
294.- Última Cena. Misal de Toledo. Madrid, Biblioteca Nacional.
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r295.- Última Cena. Institución y hermandad de la Cofradía del Santísimo Sacramento
(s.XVI). Cambrigde, Hougton Library Mss.
296.- Simon Bening. Judas recibe la pagapor la traición de Cristo. Libro de Plegarias
de Albrecht de Brandenburg (h. 1525-1530). Los Angeles, J. Paul Getty Museum
Ms. Ludwing.
297.- La Última Cena. Libro de Horas de Fernando El Católico.
298.- Juan de Borgoña. La Santa Cena (princ. s.XVI). Toledo, Catedral.
299.- Juan de Juanes. Santa Cena (d. 1560). Madrid, Museo del Prado.
300.- Alonso Vázquez. Última Cena. Misal Rico de Cisneros, tomo V, fol.LXXXIVr.
301.- Anónimo. Última Cena (finales del s.XV). Burgos, Parroquia de San Esteban.
302.- Martín Gómez “El Viejo” y taller. Última Cena (s.XVI). Cuenca, Museo
Diocesano.
303.- Alonso Vázquez. Sagrada Cena (1558). Sevilla, Museo de Bellas Artes.
304.- J¿irg Breu. Beso y Arresto de Cristo (1501). Monasterio de Melk.
305.- Rodrigo de Osona “El Joven”. Prendimiento (1505-1513). Madrid, Museo del
Prado.
306.- Maestro de Villahermosa Última Cena, Retablo de la Bucaristia (último tercio
s.XIV). Castellón, Iglesia parroquial de Villahermosa del Río.
307.- Pere García. Última Cena (finales s.XV). Madrid, Colección particular.
308.- Maestro de Viella. Prendimiento (finales s.XV). Valle de Aran, Iglesia
parroquial de San Miguel.
309,- Jaume Huguet y colaboradores. La Última Cena (1465-1486). Barcelona,
Museu d’Art Comarcal,
310.- Última Cena. Salterio alemán (s.XIII). Melk, Stifsbibliothek, Ms. lat. 1903,
fol.llv.
311.- JtSrg Ratgeb. Última Cena (h.15 19). Stuttgart, Staatsgalerie.
312.- Maestro de Sigena. Última Cena (2” mitad del s.XIV). Barcelona, Museu d’Art
de Catalunya.
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r313,- Bernardino de Canderroa. El rico Epulón y el pobre Lázaro. Misal Rico de
Cisneros, tomo VI, foLIV.
314.- Mosaicos de San Apolinar el Nuevo. Rávena.
315.- El dragón de las siete cabezas y la Virgen. Manuscrito frances 403. Paris,
Biblioteque National.
316,- Cruc¡/Uión (h. 1420-1430). Libro de Horas de ]a reina Isabel, Londres, British
Library, Ms, Add.50001, fol.37v.
317.- Anónimo. Pintura de la Virgen Intercesora (s.XV). León, Museo Catedralicio
y Diocesano.
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